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ART AND ITS FUTURE 


BY G. VANTONGERLOO 


ANTWERP, “DE SIKKEL”, -- SANTPOORT, C.A. MEES 


I. THE EVOLUTION OF SCULPTURAL ART 


Sculptural art is the art of balanced relationships between volumes aiming for aesthetic unity. 

This is the ultimate goal of every true artist, who seeks to achieve these balanced relationships using 
the means they find most suitable. 

The more an artist becomes conscious of the balanced relationships between volumes and the means 
to express them, the purer their work will be, drawing closer to aesthetic unity. Intuition precedes 
conscious action. 

For the artist, the process of evolution is a journey toward a conscious state through the path of 
intuition. To be conscious is to have a pure conception. Intuition is a tendency. This is why the artist 
goes through different phases to express, in the form of tendencies (often referred to as artistic 
tendencies, though they are merely human tendencies), the aesthetic unity. 

All these intuitive tendencies become purely conscious through understanding, thereby reaching a 
universal style: the style of aesthetic unity. 

When an artist’s methods are intuitive, their way of thinking can only be intuitive, for in expressing 
their thoughts, these transform their means of action. This constitutes the artist's style. 

When the style is unified, the way of thinking is also unified. (It is important not to confuse Unity 


with Uniformity.) 


Thus, one can say that classicism, the Renaissance, {page 5] baroque, expressionism, futurism, 
cubism, etc., are ways of thinking, tendencies in the arts and among artists, toward a balanced 
relationship. These tendencies stem from an intuitive understanding that, through evolution, should 
lead them to a pure conception. 


Thus, we can say, concerning balanced relationships, that the way of thinking of the Greeks was 
purely physical. It was local, belonging to and obeying the object. The Renaissance obeyed matter; 
the baroque, fantasy; luminism, a consequence of nature (the nature of light); expressionism, 
sensation; futurism, action, dynamism, destruction; cubism, a constructive method; and plastic art, 
balanced relationships tending toward universal aesthetic unity. 

Through all these ways of thinking, artists sought to achieve balance in relationships, but they 
remained local and thus could not reach universal unity, as the local aspect dominated. This is why 
the conception of art must become conscious, and its means of externalization rational. 


We need : unity without uniformity, 
balance without stagnation, 
life without agitation, 
truth without sentimentality, 
aesthetics without tricks or systems. 


Aesthetic unity will be the ultimate truth and will encompass balance and life. 

The plasticity of sculptural art is the relationship of volumes. 

The plasticity of pictorial art is the relationship of colors. 

The plasticity of musical art is the relationship of sounds. 

The plasticity of sculptural art, therefore, does not consist in creating forms, natural objects, or 
rendering them pictorially. Moreover, when pictorial art penetrated sculptural art (Impressionism) 
[page 6] and sculptural art penetrated pictorial art (Renaissance, Baroque), there was a decadence of 
art. 


Just as the sounds of nature - woods, sea, city - have nothing in common with the relationships of 
musical tones, and as noises cannot intrude upon the essence of musical art (as in descriptive 
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genres), so too, one artistic essence cannot encroach upon another. Each art form must remain pure 
and within its own domain. This does not mean that sculpture and painting cannot unite with 
architecture. On the contrary, they can and should form a whole, a unity, without one art form 
encroaching upon or harming another. 


The evolution of artistic conception faces many obstacles. This is why, for centuries, the sculptural 
and pictorial arts have drawn upon and been bound to material nature, which dominated and 
suppressed the spiritual aspect. As a result, the representative aspect of a sculpture or painting often 
stifled its spirituality. The subject was religious, historical, or psychological—therefore, once again, 
local—and art never reached universal unity. The materialization of the spirit was not expressed 
rationally, and in their inability to achieve this, artists sought to spiritualize matter through the use 
of subjects and objects. The local aspect remained the primary means. Thus arose the struggle 
within the evolution of art—not between spirit and matter, but for spirit and matter, expressed 
through subjects and objects rendered intuitively. 


The artist intuitively senses their tendency toward spirit and matter but remains constrained by the 
subject and object, which are still in conflict. 


The new artist must therefore break free from tradition and become conscious of universality: the 
unity of spirit and matter. 


A review of the struggles between subject and object in the evolution toward spirit and matter will 
make this truth abundantly clear. 


[page 7] 
Let us simply trace art from Egypt to the present day: 


Egyptian 
Spirituality, materialization, effigy, tense style. 


Greek 
A transition from spirituality to objectivity, resulting in a less rigid materialization and thus a 
closer approximation to nature. Physical beauty is emphasized, while spirituality is absent, 
replaced by mythological themes. 


Roman 
Complete absence of spirituality, replaced by Roman history (Roman culture). Total lack of 
physical beauty conception, giving rise to COLOSSAL ART. 


Medieval 
A transition from materialism to spiritualism. Religious art materialized spirituality through 
objectivity. Objectivity was a middle ground between the tense style and naturalism. 
Religion was the central theme and motivation. 


Renaissance 
Decline of the religious motif. Materialism dominates. The religious aspect becomes 


historical and applied. Natural composition and material replace religious composition. 


Baroque 
Exaggeration of objectivity. A descent into fantasy and decadence. Completely devoid of 
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spirit, Baroque art becomes superficial ornamentation—anti-artistic and merely for show. 


Luminism 
Superficiality is replaced by a natural consequence. What appears becomes the goal. This 
goal gave rise to the emphasis on colour values. Luminism sought the values of colours in 
relation to objects. [page 8] Since the essence of pictorial art lies in the relationships of 
colours tending toward aesthetic unity, Luminism could not achieve satisfaction because it 
sought only colour values and not the relationships between colours. Spirituality was 
entirely neglected, and art became merely a technical skill. 


Impressionism-Expressionism 
A tendency toward spirituality, though spirituality was confused with sensitivity. Expression 
and impression became the goals. 


Neo-Expressionism 
A breakaway movement; a desire for pure spirituality achieved through natural evolution. 
From this emerges the desire to understand and to seek movement. 


Futurism 
Art becomes destructive in its output. 


Cubism 
From this arises the desire for various tendencies. Dynamism is emphasized, leading to 
Cubism and Futurism. Dynamism and movement are merely natural consequences and 
belong to the realm of matter. The subject is rejected and replaced by a consequence of 
existence, which is then materialized. 


Plastic Art 
Rejects consequences—or, more precisely, does not concern itself with them at all. It seeks 
balanced relationships between colours, volumes, and sounds, aiming for aesthetic unity. It 
is purely aesthetic and achieves this through unity. 


Struggle between spirit and matter toward a balanced relationship. 
Desire for spirituality. 
Decline of objectivity 


[page 9] 


The objective means were not sufficiently refined to balance spirituality and form a unity. 
Objectivity distracts and leads to decadence due to the unbalanced duality of spirit and matter. 


To realize spirituality, a spiritual form is necessary—hence, an abstract form. 


Absolute material form is in conflict with spiritual form because material form is always historical 
(localized). Spirituality demands a form that encompasses both spirit and matter, thereby situating 
the work within a universal domain. 

Material form is historical because it is local: examples include “God X,” “King Z,” “Aphrodite,” 

still life, Le Déjeuner sur I'herbe, woods, sea, and any other localized objectivity. 


v.7 


Spirituality, on the other hand, is universal because it is without limits. For this reason, a universal 
form is required to achieve balance with spirituality within unity. 


Just as art evolves, so does the artist. The artist passes through various periods, beginning with 
intuition, which forms their tendencies. 


As the artist’s intuition becomes purer, their tendencies are also refined. 


The artist progresses through different stages of intuition, gradually elevating their tendencies until 
they reach unity. 


The artist has always pursued the same goal, but has relied solely on intuition to guide them. They 
must learn to conceptualize their intuition because the greater the understanding, the greater the 
achievement. 


When, through the purity of their conception, the artist becomes conscious, their art attains balance 
—achieving unity of spirit and matter. 


This journey is not without struggle. It is the earthly battle that every true artist must confront. 


The artist intuitively possesses the certainty of the existence [page 10] of unity but is distracted by 
the era they live in, which makes evolution slow and challenging. I can affirm this because, in my 
career as a sculptor, I have gone through these stages of evolution. 


In my early works, I aimed to express a natural sentiment based on 19th-century concepts. Emotion 
(intuition) guided me. Later, I became more spontaneous, but I remained intuitive. 


While creating these works, I felt the resistance of matter and wanted to overcome it. My focus was 
entirely on the material. Emotion barely surfaced because physical beauty dominated. These works, 
contradicting the intuition of unity and the desire to materialize spirituality, led to a new concept 
still influenced by matter, but the work was already more constructive. Planimetry, the relationship 
between volume and void in connection with the object (nature), became the main goal. The desire 
for spirituality remained but was still tied to material concepts (emotion), resulting in work VII. 


Tendency toward construction: Fig. VIII. 
Struggle between spirit and construction: Fig. IX. 


Intuitive conceptions of the relationships between volumes could not be realized because of the 
limitations of intuition. The volumes and relationships remained local. 


Construction of the object alone: Fig. X. 


This last work provoked a great struggle and made me aware of the impotence of our traditional and 
objective sculptural art. I felt in it only a source of distraction. The object destroyed the spirit. There 
had to be something else. With the old methods, it was a lost cause. The desire to achieve unity and 
understanding set me on the path. My reflections published in “De [page 11] Stijl” (*) attest to this. 
Unity of spirit and matter—not one without the other, but one with and through the other. Always 
perfect balance, and conscious execution emerged. It was no longer sculpture based on models or 
the mere representation of nature but the conception of universality. 


My first sculpture in this new direction was constructed within the infinitely large and the infinitely 
small. It was still derived from a natural object, but already the objectivity was destroyed. 
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Though the local aspect of this still-objective work was broken, it did not yet convey the balance of 
volume relationships but already presented an abstract form: Fig. XI. 


In works XII and XIII, the relationships are already presented in a constructive manner. Although 
the object is borrowed from nature, these works are already purer, moving toward universality. 


When we understand that art is a product of the mind, that it finds its continuity in evolution, and 
that nature finds its continuity in propagation, then this evolution will no longer seem strange, and 


the necessity of the desire for unity in the evolution of art becomes clear. 


Sculptural art is the art of balanced volume relationships aimed at an aesthetic unity. 


Brussels, February 1919. 


(*) Dutch periodical. see = No. 9, 1st year. 
Nos. 2, 3, 5, 7, and 8 of the 2nd year. 
Nos. 2, 3, and 4 of the 3rd year. 


[page 12] 
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Il, ANCIENT ART AND NEW ART 


I imagine for a moment that I am in front of an audience who asks me to explain what sculpture is 
and what I mean by the plasticity of sculptural art. 


Numbers (for example, the number 100) will provide us with an example. 

I think I am in front of people who do not know how to calculate. 

Sculpture is a number X of small sculptures placed next to each other, whose total forms the unity 
of the work (head, fragment, group, etc.). The number 100 is a number composed of a quantity of 
numbers fused together: 1, 2, 3, 4, etc. 

Since my listeners do not know how to calculate, they will say to me: "I don't quite understand. 
Could this be a science that surpasses my comprehension? Could you please go back to the question 


of the number 100?" 


But I will say: "That’s enough for today." 


Having allowed my listeners time to digest this presentation of the number 100, I will continue with 
the demonstration. 


So, the number 100 is our unit of sculpture. 

This number 100 is divisible into two equal parts, which we will each call 50. 

The unit of sculpture is divisible into two parts by a vertical line passing through its axis. 
Half of 50 is 25, and 25 is a quarter of 100. We represent this quarter as the fraction 1/4. 
[page 13] 


From the number 50 to the number 100, the midpoint is at the number 75, which we represent as 
3/4. 


Our half of the sculpture thus obtained is divisible into two parts by a horizontal line. 
We have now created four parts, each corresponding to the number 25. 


In our division of the sculpture, we take the base as our starting point, just as the number 1 is the 
basis of all calculation. 


Less than 1 is a fraction of 1, and without any fraction, the number is 0. 
Outside of the sculpture (the volume), there is emptiness. 


That’s enough for today as well. 
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The number 100 is composed of 10 equal parts, each being 1/10. 5/10 equals 50, and half of 10 is 5, 
whose half is 2 1/2. 

Our sculpture is also divisible into ten parts with equal proportions. 

Each tenth is further divisible, and we get 5, whose half is 2 1/2. 

We keep subdividing our number and our sculpture. 

I could have said that half of 25 is 12 1/2, but I chose to speak about the proportions of 1/10 to 
demonstrate the variations in the divisibility of the number 100. 

Sculpture, which is the art of volume, is measured in cubes. 

Everyone knows what a number is, but not everyone knows mathematics or the science of 
calculation. 

You can therefore also understand what the science of volume entails. 

In calculation, if the relationships between numbers [page 14] create a balanced—therefore correct 
—proportion, one stops and is satisfied. Everything is correct. 


Unity means that everything is balanced. One stops, satisfied, because the beauty that lies in the 
harmony of proportions gives us the emotion of plastic beauty. 

Sculpture is therefore subject to the law of the cube, which distinguishes it from painting, governed 
by the law of the second dimension and the law of colour. 

Colour is like light: it reveals itself on the surface it occupies. A colour has no volume, and if 
volume is introduced into a painting, its pictorial plasticity will no longer be pure. Similarly, in 
sculpture, cylinders, spheres, and other solids cannot create a unified relationship. 

This is why futurist and cubist arts cannot produce satisfactory results. Although these styles are 
more abstract than traditional art in their manifestation of form, they do not approach unity. This 
artistic tendency remains a result of intuition. Only a conscious act can lead us to pure plasticity. 


To demonstrate this mathematically, I present two works for examination: The Pieta by Rogier van 
der Weyden, the primitive, and The Fall of the Rebel Angels by Pieter Bruegel. 

The primitives sought flat colour and suppressed perspective as much as possible. They often gave 
their figures acute angles, resembling wooden mannequins, to better emphasize the angle and thus, 
quite intuitively, create a division in their canvases. 


If we examine the works of Albrecht Bouts, we see his figures positioned like mannequins, with 
stiff arms [page 15] and upright bodies that can be considered lines rather than human forms. 


If we divide the Pieta by Van der Weyden as we divided our number 100, we notice that the cross 
splits the canvas in the middle, just as 50 is the midpoint of 100. The hanging arm of Christ 
provides the ratio of 25, and the small balm jar represents half of that, 12 1/2. The difference in the 
position of the balm jar, balanced by the skull and Christ's arm, shows that Van der Weyden 
deliberately avoided symmetry. This same intent led him to shift the square in which Christ is 
positioned along its diagonal. 


When the canvas is divided by the cross, it forms two sections that can each be subdivided 
according to our demonstration of the number 100. We observe that every figure is placed exactly 
where it should be. 


The horizon is also positioned at a quarter of the height of the canvas, ensuring good composition. 


The hanging arm of Christ aligns with the head of the figure on the left, marking a quarter division 
of the canvas. The skull, in balanced harmony with the balm jar, subdivides the other quarter. 
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When analyzing the canvas and its divisions, one realizes that these proportions were intentional. 
Such an analysis reveals the plastic beauty of the work. 


The emotional aspect of this painting lies precisely in the harmonious composition or division of the 
canvas. It is not the Virgin, Christ, or the balm jar that makes the painting beautiful, but the 
positions they occupy. The hanging arm of Christ would not lose its quality as an arm if it were 
placed differently, but the composition would not allow for such a change. 


[page 16] 


Many people are not interested in religion. Thus, it is not the subject matter that moves them, yet 
they admire the work. 


Van der Weyden's work can therefore be considered as moving toward pure plastic art. If Van der 
Weyden were alive today, he would not address a religious theme specific to his time but would 
instead focus on the laws of colour and line, abstracting from any local subject. 


Now let us examine The Fall of the Rebel Angels by Pieter Bruegel, where we observe an analogy 
with the dynamism of the Futurists. This dynamism aligns closely with the theme of the "fall," 
which we can compare to Composition VI by Kandinsky. 


The reader can judge by comparing these two works. 


In Bruegel's painting, all lines are intersected. The angels are intersected, sometimes by a wing, 
sometimes by a monster's tail, a sword, or another accessory—all of which are themselves 
intersected. The whole composition is chaotic, effectively expressing the fall. 


One colour is disrupted by another rather than being constructed according to balanced proportions, 
creating a sense of great movement. If we disregard the elements—angels, swords, trumpets, 
animals, etc.—and replace them with colour and line, the work will strikingly convey the dynamism 
that the Futurists emphasized in their tendencies. 


Art, therefore, is a science, not a whim. 


Plastic art is the pure medium: whether colour or volume. 
A work of art is a composition aimed at an aesthetic goal through a purely plastic medium. 


[page 17] 


Thus, the work of art manifests unity. 


I do not mean to say that art is merely the science of plasticity, but it is essential to know this 
science to create a work of art. Indeed, it is impossible to express unity through a composition that 
does not adhere to the laws of plasticity. 


Knowledge of science alone does not allow one to create an aesthetic work, and knowledge of 
aesthetics alone does not enable the creation of a work of unity. Pure plasticity in pictorial art lies in 
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the juxtaposition of colours according to the laws of colour, as well as in the harmony of lines. The 
local drawing—man, woman, animal, tree, trumpet, etc.—is replaced by line, and the local colour— 
flesh tones, the colour of a tree, a flower, or a house, and their nuances—is replaced by pure colour 
following the laws of colour. 


Perspective, local colours, and natural imitation are contrary to pure plasticity—that is, the plasticity 
of colour and line. Natural imitation cannot produce perfect emotion; this emotion reaches its peak 
when the work of art is conceived according to pure plasticity, which is the only means of achieving 
the unity of spirit and matter. 


Here is a work: “Composition in Violet-Indigo”, which I regret not being able to present in colour. 
This work was created according to my artistic understanding, which led me to compose in this way 
within a given surface. I explored all the variations that the violet-indigo spectrum could produce 
based on what I wanted to express. 


The surfaces of each colour are mathematically balanced with one another. On a given surface 
where the divisions are differently coloured, each colour occupies an area proportionate to the 
others to [page 18] form unity. No colour can dominate or recede in terms of hue, value, or area 
without breaking the unity of the work, which was conceived in the violet-indigo range within a 
determined surface. 


In sculptural art, volume replaces form. Local forms harm unity. Volumes must therefore be 
mathematically balanced in the composition of the work the artist wishes to create. 


I now present a sculptural work titled “Composition III (construction of volume relationships)”. 
This composition was designed following our previous study. The entire work is contained within a 
determined volume, in which I sought to harmonize and balance all the volumes to form an 
aesthetic unity. 


Menton, March 8, 1921. 


[page 19] 
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Ill. UNITY 


SPECULATION, EMPIRICISM, AND EXPERIENCE 


Unity, or absolute truth, encompasses both spirit and matter, which exist in perfect balance within 
unity. 


We grasp the spirit through speculation and matter through experience. 


Various schools of thought—dualism, monism, sensualism, and all the other “isms”—have sought 
truth but through imperfect methods of experience and reflection. These systems, striving for an 
understanding of unity, have been the subject of extensive debate. 


Empiricism, relying on experience as its tool, assumes that experience contains unity. From there, it 
is but a short leap to believing that experience is unity. 


However, empiricism neither realizes unity nor acts as its verification or origin. It is merely a tool to 
attempt to comprehend and explain unity. 


Unity has existed for all time. We unconsciously recognize it, yet we always attempt to define it 
based on our knowledge and experiences—through methods that represent only one facet of its 
materialization. 


Our ancestors, like us, had an intuition of unity. I would argue they were closer to the truth than we 
are, as they were not corrupted by experience alone. However, their means were too religious, 
relying on [page 20] so-called revelations, and thus failed to unite spirit and matter. 


As soon as humanity sought to understand unity, it mistook the method for unity itself—or, at least, 
as something containing unity. Yet, any method, whatever it may be, serves only as a medium: 
whether it be a means of thinking, that through which we think, or that which we experience. 


All “isms” are merely methods, but because they are local in nature, they belong only to a localized 
truth and cannot reach unity. Spirit, or spirituality, is replaced by thought, and matter by an object. 
This applies equally to art. Artists take natural objects to represent nature itself and the localized 
idea around these objects for spirituality. From this arise psychology, expression, religion, and so on 
—leading to subjects, objects, and fragments of nature. 


Thus, unity of spirit and matter is essential. Philosophy and science must progress together, not 
separately. Philosophy, science, and art must aim for unity, using speculation and experience as the 
human tools of understanding. 


Understanding, intelligence, and ignorance, like all aspects of creation, are relative and depend on 
the individual’s qualities. Some grasp understanding with ease, others excel in specific areas, 
creating a world where everyone specializes in what interests them most. A skilled philosopher may 
be a poor scientist. A talented musician might lack any notion of pictorial art. This disparity may 
stem from an individual’s conception of unity, which many gifted individuals fail to possess. As a 
result, their talents lack lasting significance. 
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Beyond the category of gifted individuals, there are those [page 21] capable of receiving and 
processing the ideas of others. They can hear and discuss an idea but are incapable of creating one 
themselves. They think through others. They propagate. 


Thus, it remains the category of the obstinate, those incapable of understanding or formulating an 
idea, whose only ability is to disrupt any action beyond the realm of animalistic life. It is within a 
world composed of so many kinds of individuals that each person must engage in a struggle, as the 
brute opposes intelligence and intelligence opposes the brute. However, one does not need to be 
brutish to fail at understanding others’ ideas; even a misinterpretation of something can be enough 
to obscure its true significance. 


This is why so often, people are obstinate and unable to assimilate the ideas of others. For instance, 
many misunderstand the value of modern art and believe that modernists discredit the art of the 
past. 


Modern art does not contradict ancient art, nor does it neutralize it. It is something entirely 
different. The modern conception proclaims only the truth. 


What is Truth? It is unity, the whole. 
What is the whole? It is you, me, gases, liquids, solids, atoms, molecules, the mind. 


And how can one represent this whole? Clearly, it is not by reproducing an atom, a liquid, a gas, or 
a portrait of a person. Instead, I will strive, through the means of plasticity and by producing an 
aesthetic outcome, to achieve harmony, unity, Truth. 


And what is this plastic means? The plasticity of pictorial art lies in the relationship of colours—not 
local colours, such as those of an atom, a solid, a landscape, or a person, but the colours of the 
absolute spectrum. The artist will compose an aesthetic harmony [page 22] to manifest the existence 
of unity—the Whole, the Truth. 


The juxtaposition of volumes, their relationships, and ultimately the laws of volumes or solids 
constitute a plastic means that enables the artist to demonstrate the existence of unity, of Truth. Just 
as creation itself serves as a means to reveal unity and to help us understand a law—the law of 
balance—the artist uses matter, subjecting it to their law of equilibrium. Thus, the volume becomes 
the medium through which the sculptor aims to materially manifest the unity of volumes and their 
relationships, for nothing exists in isolation; everything is interconnected. 


This art will no longer be fetishistic or merely local but will be universal. It will embody unity 
within itself and express it. 


The juxtaposition of colours and their relationships, governed by the law of colour, constitutes the 
painter's plastic means. This law is the spectrum of the absolute—not the solar spectrum, but that of 
unity. Through this means, the painter proclaims Truth. 


The analysis of the spectrum of the absolute reveals distinct, successive manifestations, each well- 
characterized: sound, heat, light or colours, and chemical [ultraviolet| rays are expressions of the 
fundamental laws of the spectrum of the absolute, displayed at varying degrees. 
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This thesis, proposing identical manifestations of primordial laws, can only be accepted through the 
science of monism, which demonstrates so clearly that everything is interconnected. The various 
phenomena perceived by our senses differ only because of the imperfections inherent in our sensory 
system. This is why dualists make judgments that are localized and fragmentary. 


We fully acknowledge the differences between sound, heat, light, and [page 23] chemical 
[ultraviolet] rays. However, these differences arise solely from their individual characteristics. 


To focus only on the characteristics specific to sound, we will observe that the differences between 
one sound and another are immense. 


The absolute spectrum, emanating from unity and being unity itself, is, like harmonics, always 
varying but with a constantly consistent pattern. This requires an explanation. 


This general pattern can be compared to the days that follow one another but never resemble each 
other. 


Let’s look at the pattern of harmonics. We know that the straight line is infinite, and by definition, 
we take the segment as the straight line, meaning the portion of the line that lies between two 
points. In reality, this straight line can extend indefinitely, and we stop the line as if infinity could be 
divided. In geometric terms, we have the half-line, the line segment, etc. 


Thus, starting from the absolute unity: 1, if I double it and then double the result again, and again, I 
get the pattern: 1, 2, 4, 8, 16, 32, 64, etc. 


If I take half of unity, my starting point would be 0.5 or 1/2 (relative unity), and I would get the 
pattern: 5, 10, 20, 40, etc., and the pattern would be the same as the absolute unity. 


For the portion 3, I would have the pattern: 3, 6, 12, 24, 48, etc. The pattern would be identical for 
the starting points 7, 9, 11, 13, etc., becoming relative unity. But none of these movements will ever 
meet another, and we would observe that while the pattern of harmonics is constant, the 
manifestations are variable, and this eternally. 


This is how sound is found in one portion of unity, and light in another. 


Taking the infinite line as a comparison again, each manifestation of the spectrum would be a 
segment taken from different points along the line. 


[page 24] 

We cannot define a thing except in its local character; otherwise, we could define the mystery of 
infinity, yet infinity remains and will remain indefinable for a long time, although we can analyze 
its fundamental and particular laws. 

This is why we cannot define each of the specific colours of the spectrum, because each of them 
only extends over the width of a line, that is, from one point or, properly speaking, the value of the 
first manifestation of space. 


When we want to define a colour, we try to get as close as possible to the absolute colour. 


The difference between red and blue, for example, is very noticeable because it spans the entire 
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range of red and the entire range of blue. That’s why, when I talk about red, it’s clear what I mean, 
our memory represents red in all its possible manifestations, but always within the realm of red. So, 
if I talk about white, our memory will not represent the absolute white that no one has ever seen, but 
rather the white that people know and on which no one can truly agree, because this white is the 
personal white of each observer. The same is true for red, orange, etc... and this, I repeat, because 
each of the pure, fundamental colours of the spectrum only extends over the value of a line, which 
is infinitely less than the space occupied by two rays. 


This is why it is necessary to understand, once and for all, that when I speak of a colour, I refer to 
the one that comes closest to the absolutely pure colour but is indefinable except by calculation, 
which is not perceptible by our eyes. 


The spectrum of the absolute therefore contains all the spectra, each of which is [page 25] the 
history of each stage of universal evolution. 


Nature is constantly transforming (evolving) through the undulations of movement, which must 
always become more perfect and pure. Stagnation in the evolutionary movement would simply be a 
return to nothingness. 


Thus, starting from its first movement lost in infinity, nature seeks to balance it. This movement 
accelerates because the opposite of movement is rest or instantaneous motion. The undulatory 
movement evolves and passes through a multitude of stages, which are the spectra specific to each 
stage of movement. As such, vibrating waves evolve and become perceptible to our sense of hearing 
from 32 double vibrations per second { Hz]. The movement, evolving and perfecting, will reach 
73,000 vibrations per second [Hz]. It will further perfect itself, increasing its frequency, until we no 
longer perceive anything. Later, the frequency will become so high that the movement will 
transform into heat, then later still, into light, and eventually into chemical {ultraviolet} rays. 
Between each of these phenomena, there is a dark period because we lack a sense to perceive it. 
This is why many physicists believe that each phenomenon completes a closed cycle and that the 
following phenomenon is of a different nature. However, it is simply the evolution of the same 
phenomenon, whose characteristics can be found in the laws of unity. 


One must not confuse the manifestations of the phenomenon with the phenomenon itself. 


A tree follows the same physiological laws as a human: it nourishes itself, it breathes, it reproduces; 
the nature of the phenomena is identical. Both have personal faculties that allow them to obey the 
laws of nature. [page 26] 


I do not mean to say that a tree is a human, or vice versa, nor that they are equal. 


When I speak of the analogy between sound and colour, I do not confuse these two distinct 
phenomena. I am considering only the common laws that bind each of them to the unity from which 
they emanate. 


I can therefore conclude that the spectrum of the absolute contains various spectra whose general 
appearance is always the same: sound, heat, light, invisible rays, not to mention the spectra that are 
unknown to us and which certainly possess immense power. Between sound and heat, there is an 
infinity of vibrations imperceptible to our senses, but which will one day be used by humans and 
which certainly have an effect on our organs, though we are not yet aware of them. 
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If everything is connected and nothing can be isolated, the slightest vibration must have an effect 
simply by the fact that it exists. 


If a sound wave develops, it is no longer just sound but goes beyond it towards caloric [infrared] 
rays. The more the wave evolves, the faster its vibrations become; it will manifest in another way, 
and a special sense will be needed to perceive it. Beyond heat, the wave manifests as light. 


Thus, the manifestation of colour is the same as that of sound: 


The colour spectrum begins with red. That is, when caloric infrared] vibrations become luminous, 
red appears. As the frequency of the vibrations increases, the caloric {infrared| domain is surpassed, 
and the colours begin to emerge, continuing until the light spectrum completes its cycle. 


Let us analyze the light spectrum, for example. 


As soon as the frequency of the vibrations is sufficient, that is: [page 27] 

484, 921, 875,000,000 | Hz], we enter the realm of colour and red appears. From this moment, the 
frequency of the waves progresses with incredible speed, and the spectrum extends. Blue shows up 
(this marks the creation of the spectrum). Later, yellow and violet-indigo appear. The spectrum 
keeps extending, and we see orange, then green-blue, then blue-indigo, and finally violet. The 
spectrum continues to expand, and green appears, followed by indigo. 


As the spectrum extends, each intermediate colour is born, and we thus see the seven colours of the 
rainbow. 


In reality, the number of intermediate colours is infinite. 


The study of harmonics allows us to understand the nature of the spectrum of the absolute, and 
consequently, of each particular spectrum, since they all obey the same fundamental law. 


Here is the pattern of the harmonics: 


First harmonic: 
It is nothingness or the absolute. 


Second harmonic: 
It creates movement. This is the first manifestation of the spectrum, which can be compared 
to red. Indeed, it is the first colour to appear in the light spectrum. 

Third harmonic: 
Stretching the spectrum, it brings out what I will call blue (because true colours only appear 
at the 8,000,000th harmonic, but following the same laws or progressions). 


Fifth harmonic: 
Value corresponding to yellow. 


Ninth harmonic: 
Value corresponding to orange. 


[page 28] 
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Fifteenth harmonic: 
Value corresponding to violet. 


Twenty-first harmonic: 
Value corresponding to green. 


Twenty-seventh harmonic: 
Value corresponding to indigo. 


INDIGO: last manifestation. 


The following spectrum will manifest as sound, at the first pure tone of the next spectrum, or the red 
value. Preceding sound, the spectrum contains seven fundamental tones. After the 32nd harmonic, 
everything fragments. 


In the light spectrum, the tones are even more fragmented as the spectrum stretches, continuously 
revealing subdivisions (the spectral lines of light), but the seven fundamental tones always remain 
in the same place. 


For the particular study of light, I started from the 32nd harmonic for the faculty of calculation 
(since I study tones, not the spectral lines). These calculations are the same as those I would have 
made starting from the 8,000,000th harmonic, which actually reveals the red of the light spectrum. 


Thus, it will be sufficient to multiply the double vibration [cycle], i-e., 32,328,125, by each 
harmonic and divide the length of 3,200 meters by the result of the multiplication to know the ratio 
of each colour over a distance of 25 centimeters. 


To determine the exact position of each colour over a length of 25 centimeters, the following 
operations must be performed: 


Vibrations | Hz! Harmonics Result [Hz] 
32,328,125 x 32 = 1,034,500,000 red 
32,928,125 x 3a = 1,066,828,125 [page 29] 
32,328,125 x 34 = 1,099,156,250 red-orange 
32,328,125 x BS = 1,131.484.375 
32,328,125 x 36 = 1,163,812,500 orange 
32,328,125 x 37 = 1,196,140,625 
32,328,125 x 38 = 1,228,468,750 orange-yellow 
32,328,125 x B9 = 1,260,796,875 
32,328,125 x 40 = 1,293,125,000 yellow 
32,328,125 x 41 = 1,325,453,125 
32,328,125 x 42 = 1,357,781,250 green 
32,328,125 x 43 = 1,390,109,375 
32,328,125 x 44 = 1,422,437,500 green-blue 
32,328,125 x 46 = 1,487,093,750 
32,328,125 x 48 = 1,551,750,000 blue 
32,328,125 x 50 = 1,616,406,250 
32,328,125 x 52 = 1,681,062,500 blue-indigo 


32,328,125 x 53 = 1,713,390,625 
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32,328,125 
32,328,125 
32,328,125 
32,328,125 
32,328,125 


When you take a string of 3200 meters and divide this number by the one representing the red 


x 54 
x 55 
x 56 
x 58 
x 60 


= 1,745,718,750 
= 1,778,046,875 
= 1,810,375,000 
= 1,875,031,250 
= 1,939,687,500 


vibration, which is 1,034,500,000 you get: 


Metres 
3200 
3200 
3200 
3200 
3200 
3200 
3200 
3200 
3200 
3200 
3200 
3200 
3200 
3200 
3200 
3200 
3200 
3200 
3200 
3200 
3200 
3200 
3200 


Vibrations | Hz| 


: 1,034,500,000 
: 1,066,828,125 
: 1,099,156,250 
: 1,131.484.375 
> 1,163,812,500 
> 1,196,140,625 
: 1,228,468,750 
: 1,260,796,875 
: 1,293,125,000 
2 1,325,453,125 
: 1,357,781,250 
: 1,390,109,375 
> 1,422,437,500 
: 1,487,093,750 
> 1,551,750,000 
: 1,616,406,250 
: 1,681,062,500 
: 1,713,390,625 
: 1,745,718,750 
: 1,778,046,875 
: 1,810,375,000 
: 1,875,031,250 
: 1,939,687,500 


= 3,093,281,778,637 
= 2,999,545,967,660 
= 2,911,324,000,000 
= 2,828,143,340,000 
= 2,749,583,800,000 
= 2,675,270,000,000 
= 2,604,868,866,000 
= 2,538,077,325,000 
= 2,474,625,420,000 
= 2,414,268,705,126 
= 2,356,786,000,000 
= 2,302,000,000,000 
= 2,249,660,000,000 
= 2,153,193,100,000 
= 2,063,445,600,000 
= 1,979,700,000,000 
= 1,903,546,594,380 
= 1,867,641,820,000 
= 1,833,056,000,000 
= 1,799,727,580,000 
= 1,767,590,000,000 
= 1,717,411,389,000 
= 1,649,000,000,000 


Ratio (x 10’) 


indigo 
indigo-violet 


violet 


red 
red-orange 
orange 
orange-yellow 
yellow 

green 
green-blue 
blue 
blue-indigo 
indigo 
indigo-violet 


violet 


To find the precise location of each colour on a length of 25 centimeters, we need to take 


measurements on the monochord of one meter between 50 centimeters and 25 centimeters. The 


number previously found: 3,093,281,778,637, occupies position 50 on the monochord of one meter, 


and the other colours will occupy precise locations by applying the reduction of the following 


formulas: 


colour 
red 


red-orange 
orange 
orange-yellow 


yellow 


formula 


(50 x 3,093,281,778,637) / 3,093,281,778,637 
(50 x 2,999,545,967,660) / 3,093,281,778,637 
(50 x 2,911,324,000,000) / 3,093,281,778,637 
(50 x 2,828,143,340,000) / 3,093,281,778,637 
(50 x 2,749,583,800,000) / 3,093,281,778,637 
(50 x 2,675,270,000,000) / 3,093,281,778,637 
(50 x 2,604,868,866,000) / 3,093,281,778,637 
(50 x 2,538,077,325,000) / 3,093,281,778,637 
(50 x 2,474,625,420,000) / 3,093,281,778,637 


occupies location (cm) 


50.000 
48.480 
47.056 
45.390 
44.444 
43.243 
42.105 
41.020 
39.677 
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(50 x 2,414,268,705, 126) / 3,093,281,778,637 39.024 


green (50 x 2,356,786,000,000) / 3,093,281,778,637 38.095 
(50 x 2,302,000,000,000) / 3,093,281,778,637 37.210 

green-blue (50 x 2,249,660,000,000) / 3,093,281,778,637 36.363 
(50 x 2,153,193,100,000) / 3,093,281,778,637 34.804 

blue (50 x 2,063,445,600,000) / 3,093,281,778,637 33.337 
(50 x 1,979,700,000,000) / 3,093,281,778,637 32.000 

blue-indigo (50 x 1,903,546,594,380) / 3,093,281,778,637 30.769 
(50 x 1,867,641,820,000) / 3,093,281,778,637 30.124 

indigo (50 x 1,833,056,000,000) / 3,093,281,778,637 29.629 
(50 x 1,799,727,580,000) / 3,093,281,778,637 29.090 

indigo-violet (50 x 1,767,590,000,000) / 3,093,281,778,637 28.571 
(50 x 1,717,411,389,000) / 3,093,281,778,637 27.760 

violet (50 x 1,649,000,000,000) / 3,093,281,778,637 26.655 


To simplify the calculation of the spaces and to obtain the complete cycle, we will calculate for the 
violet-red, which gives us the total distance of 25 centimeters. 


colour formula occupies location (cm) 
violet-red (50 x 1,596,532,532,900) / 3,093,281,778,637 25.806 
red (50 x 1,546,640,889,318) / 3,093,281,778,637 25.000 


To calculate the range of each colour over a distance of 25 centimeters, you need to measure the 
segment where each colour or half-colour is located. For example: from violet-red (51.612) to red 
and a quarter (48.48), the distance is 3.132 [cm] for red; 

from red 1/4 (48.48) to orange minus 1/4 (45.390), the distance is 3.09 [cm] for red-orange; 

from orange minus 1/4 (45.390) to orange (43.243), the distance is 2.147 [cm] for orange; 

from orange (43.243) to yellow minus 1/4 (41.020), the distance is 2.223 [cm] for orange-yellow; 
from yellow minus 1/4 (41.020) to yellow 1/4 (39.024,3), the distance is 1.9967 [cm] for yellow; 
from yellow 1/4 (39.024,3) to green 1/4 (37.209,6), the distance is 1.8147 [cm] for green; 

from green 1/4 (37.209,6) to blue minus 1/4 (34.804), the distance is 2.4056 [cm] for green-blue; 
from blue minus 1/4 (34.804) to blue 1/4 (32.000), the distance is 2.804 [cm] for blue; 

from blue 1/4 (32.000) to indigo minus 1/4 (30.124), the distance is 1.876 [cm] for blue-indigo; 
from indigo minus 1/4 (30.124) to indigo 1/4 (29.090), the distance is 1.039 [cm] for indigo; 
from indigo 1/4 (29.090) to violet minus 1/4 (27.760), the distance is 1.23 [cm] for indigo-violet; 
from violet minus 1/4 (27.760) to violet 1/4 (25.806), the distance is 1.954 [cm] for violet. 

By adding the total vibrations of the scale from red to violet-—226,296,875,000,000—1o the result 


of the vibration 32,328,125 multiplied by the [page 34] harmonic, the exact vibration of each colour 
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is obtained. That is to say, the 8 millionth harmonic multiplied by the vibration 32,328,125 gives 
258,625,000,000,000 for red. The 15 millionth harmonic multiplied by the vibration 32,328,125 
gives 484,921,875,000,000 for violet. 


484,921,875,000,000 
- 258,625,000,000,000 


= 226,296,875,000,000 


If the 8-millionth harmonic gives 258,625,000,000,000 for red, adding 226,296,875,000,000 to this 
number will yield its total vibration: 


258,625,000,000,000 
+ 226,296,875,000,000 


= 484,921,875,000,000 for red 


The 8,500,000th harmonic: 
274,789,062,500,000 
+ 226,296,875,000,000 


= 501,035,937,500,000 for red-orange 


The 9,000,000th harmonic: 
290,958, 125,000,000 
+ 226,296,875,000,000 


= 517,250,000,000,000 for orange 


The 9,500,000th harmonic: 
307,117,187,500,000 
+ 226,296,875,000,000 


= 534,414,062,500,000 for orange-yellow 


The 10,000,000th harmonic: 
323,281,250,000,000 
+ 226,296,875,000,000 


= 549,578,125,000,000 for yellow 
[page 35] 
The 10,500,000th harmonic: 


339,445,312,500,000 
+ 226,296,875,000,000 


= 565,742,187,500,000 for green 


The 11,000,000th harmonic: 
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355,609,375,000,000 
+ 226,296,875,000,000 


= 581,906,250,000,000 for green-blue 


The 12,000,000th harmonic: 
387,937,500,000,000 
+ 226,296,875,000,000 


= 614,234,375,000,000 for blue 


The 13,000,000th harmonic: 
420,265,625,000,000 
+ 226,296,875,000,000 


= 646,562,500,000,000 for blue-indigo 


The 13,500,000th harmonic: 
436,429,687,500,000 
+ 226,296,875,000,000 


= 662,726,562,500,000 for indigo 


The 14,000,000th harmonic: 
452,593,730,000,000 
+ 226,296,875,000,000 


= 678,890,625,000,000 for indigo-violet 


The 15,000,000th harmonic: 
484,921,875,000,000 
+ 226,296,875,000,000 


= 711,218,750,000,000 for violet 
[page 36] 


It is according to this law that the artist can compose harmonious creations based on their ingenious 
concepts. They have complete freedom to create, provided they do not stray from the laws of unity. 


Scientific knowledge of colour allows the artist to express artistic concepts through a pure form of 
plastic art, entirely different from earlier plastic arts. This is where the importance of this 
knowledge lies. 

The artist creates beauty through new means, in the realm of the greatest purity. 

The previous pictorial or sculptural plastic arts were not pure in the sense that they substituted 


subject for colour and form for volume. This kind of plastic art was accepted despite deviating from 
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the concept of pure plasticity. 


Life evolves, and today's human employs different means than those of the past. The knowledge of 
the motor engine has transformed humanity, offering a new perspective on life. If the organization 
of human life has changed due to the progress of evolution, art, which follows the same law, cannot 
remain stagnant. However, its evolution is slow, as it has been halted for centuries by the means of 
ancient plastic art. 


The methods of the past are far removed from our era and the life we lead. 


In the past, plastic art was conceived in alignment with nature. Yet, nature itself has no inherent 
plasticity. Colour and volume alone are the tools of artistic plasticity. 


Ancient artists had their own vision of nature, materializing it in colour, which they called painting, 
or in forms, which they called sculpture. This constituted their plastic art. However, the plasticity of 
pictorial art lies purely in the realm of colour, without introducing anything from nature. Similarly, 
the plasticity of sculptural art lies [page 37] purely in the realm of volume, without incorporating 
natural forms.The word "plastic" once had a meaning different from its true value. Art was not 
practiced within the realm of plasticity but through a medium that imitated nature, hence the 
pseudo-natural. 


However, aesthetic beauty is entirely devoid of nature because it is abstract, emanating from the 
mind. Natural beauty is not aesthetic but typical. A forest is beautiful, but not aesthetically beautiful, 
and a work of art depicting a forest cannot move us aesthetically, only through its typical character. 
An old man is beautiful, and a work of art depicting an old man is typical, but aesthetic value is 
entirely absent. Many artists believed that beauty is ugliness, and in light of their knowledge of 
ancient art, they were not wrong since both are typical. 


If art were merely a conception of nature, ceramics and architecture would no longer provide us 
with a sense of aesthetics. 


But since art is abstract, we can only find its highest value in the realm from which it originates. I 
do not intend to criticize the art of the past. I respect the efforts of my ancestors, but I must present 
the results of my artistic research. 


Michelangelo was the greatest artist of his time, but if he were resurrected today, when science has 
given us wireless telegraphy, airplanes, and so on, he could not deny intellectual progress. Using 
airplanes does not diminish the sublime beauty of the locomotive, but its use has become limited. 
From the perspective of evolution, art does not differ from science. My comparison between the 
artist and the product of science is thus justified. I could just as well point to the amazement of a 
man born 500 years ago when confronted with the life of the year 2000. No one can ignore that 
[page 38] today's forms of government no longer suit us and that those in power are deeply 
troubled, but this belongs to the domain of politics, which must seek a form that aligns with the life 
we should lead, not the one we currently live. 


I simply wish to share the results of my artistic research. 


May I have the honor of not being thought presumptuous as I present a more accurate conception of 
plastic art. 
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A thousand years ago, a fool might have laughed at wireless telegraphy and airplanes. One need not 
be entirely foolish for this, but such a person would have called evolutionists "pretentious." 


The conception of pictorial or sculptural plasticity within their domain—pure and precise—is the 
art of the future, as it must and will be. 


This plasticity, thus conceived, is universal and unchanging. It is the law of plastic art. This law has 
been ignored or neglected by all artistic movements. The futurists and cubists have found a new 
form of art, but it does not adhere to the law of pure plastic art. 


The plasticity of pictorial art is purely about colours and lines, yet it is so rich! Colour is not limited 
to the spectrum of red to violet, which is merely the spectrum of red; the artist can compose in the 
various spectrums of each colour, along with their reversals. 


One can never disregard the law of colour, and the more the artist understands this law, the more 
their creative spirit will grasp its rules. 


This creative spirit and the knowledge of the domain in which the artist wishes to manifest will 
unite, and the result of this union will fully realize aesthetics. 


[page 39] 


There are several rules within the laws of colour. The fundamental colours number seven. Each one 
plays a role depending on its juxtaposition with another. This is the law of attraction. There are also 
rules of resolution, and the rules of reversal will apply. The area of each colour will relate to the 
type of colour it accompanies. This is relativity. As many cases as there are, there are corresponding 
rules. All of this is found in the analysis of the seven fundamental colours. 


Drawing is the harmony of the relationships between lines. Therefore, one can speak of drawing 
within painting. The boundaries of a colour—that is, the contours of its surface—form a drawing. 
Thus, drawing does not consist of reproducing shadows, forms, and all other details achieved 
through pencils, charcoal, or other tools. The understanding of drawing, just as with painting, has 
been distorted. Drawing is purely lines, and a work of art in drawing is the harmony of line 
relationships directed toward an aesthetic goal. 


One might occasionally be tempted to think that my reflections on art are at times philosophical, at 
times scientific. However, they belong purely to the domain of art. I have no knowledge of 
philosophy and know nothing of science, but I do know that art is the product of two methods: one 
philosophical—speculation, and the other scientific—empiricism. These are the two means by 
which the artist realizes their conception. 


The artist's conception is purely speculative; it is neither imaginative nor whimsical. 


The realization of their conception—that is, its materialization—is purely empirical, but it is not an 
experiment based on nature, rather one based on the nature of matter itself. This is why it is not 
separate from [page 40] speculation but forms one with it. The two methods constitute the unity of 
the work. 
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Just like the scientist, the philosopher, and the artist rely on abstract forms. To create porcelain, the 
ceramicist uses certain minerals: alumina, silica, etc. Every science requires calculation and 
materializes through abstract means. A machine is composed of no natural object. Matter is given 
abstract forms that obey laws—for instance, the construction of a bridge obeys gravity, and an 
airplane obeys stability. Everything, therefore, follows a fundamental law. However, while scientific 
forms may be beautiful, they are not entirely aesthetic. Science aims at utility. 


Thus, the artist also relies on abstract means. A line that does not represent a natural object is 
nonetheless the most perfect materialization of art. Natural lines do not convey the image of thought 
but rather a local image. The creation of a natural object is not the materialization of the spirit. It is 
fetishism because it attempts to attribute a spirit to matter while being incapable of finding a way to 
materialize the spirit. 


A line, in relation to another line, speaks to us of science, philosophy, and even art. 
If the relationships are balanced, the lines give us a sense of aesthetics. 


Points (abstract forms) create a line; lines create a plane; and planes create a volume. Using these 
means, create something with balanced relationships, and you will have created a work of 
aesthetics. 


Use these means mathematically, and you will have done scientific work. 
Create an image from these means, and you will have done philosophy. 


[page 41] 


Philosophy speaks of a point, a line, a plane, a volume, light, and colour to demonstrate the 
universe. 


The scientist uses these means to show the forces of the universe. 
The artist employs these same means to reveal the splendor of the universe. 


Philosophy, science, and art strive for unity through the means of evolution. 


I believe I have sufficiently demonstrated that my concepts belong to the realm of art rather than to 
philosophy or science. 


Philosophy, science, and art are thus merely tools. 

Philosophy is the tool to express Truth. 

Science is the tool to experiment with Truth. 

Art is the tool to express a sense of aesthetics or to materialize beauty through a plastic process that 
remains within the realm of art. 


Menton, August 10, 1920. 
[page 42] 
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IV. WHAT WE ARE IN RELATION 
TO EXISTENCE 


DETERMINATION 


Since everything is in perpetual transformation, we can say that nothing exists definitively. 
Thus, there is a creative "nothing" (Transformer). 


Everything that manifests to our senses is only the existence of nothing. 


We cannot determine the existence of colour absolutely, except through calculation, which is, for 
human beings, the means of determination or understanding. Likewise, we cannot determine the 
existence of a thing except in relation to another thing. 


To ascertain the existence of an object, we rely on the third dimension. This dimension does not 
exist. It is simply a means, for humans, to determine an object. Yet, an object has no dimensions. 
We say of a volume that it has three dimensions and of a plane that it has two. This is false, because 
every object contains all dimensions: expansion and extension. 


We use the third measure to determine the object. The third dimension therefore does not exist. That 
is to say, it is merely a means of determining the object in relation to another. The third dimension, 
as an absolute, does not exist because it is not possible to determine a point in space. Indeed, the 
distances separating [page 43] the stars from one another are relative to the motion of those very 
stars themselves. 


If I take, as a starting point for my measurement, a specific point on the Earth, since the Earth is 
moving through space, the point I would have considered absolute will have moved. Therefore, any 
measurement becomes impossible. In summary, the third dimension only exists as a means for us to 
define a point in relation to another, not in space, but on the Earth with which we are moving. 


Since the Earth carries us along in its movement, we are able to determine points on it. We know 
that speed plays a significant role in the existence of things. Everything was created by energy, and 
action is the manifestation of energy. Everything is thus set in motion in space with equal, but 
proportional, speed. The microbe, whose life lasts only a few seconds, has gone through the same 
cycle of existence as a human being who lived a full life. 


This brings up the question of the infinitely small and the infinitely large from an observer's 
perspective. If the Earth rotates in 24 hours and Jupiter in 9 hours 56 minutes, it is merely a 
question of proportion. If tomorrow we doubled the size of our measure, the proportions would not 
change. There is only "ONE." If something is small or large to us, its relativity can be summarized 
in "ONE." A microbe has lived its few seconds, and it did not seem any shorter to it than our life 
seems to us. The size of the Earth is relative to its speed. Everything is therefore relative but can be 
summarized in "ONE," which represents both the infinitely small and the infinitely large. 
Everything remains in relation, whether big or small. [page 44] 


We can say that nothing exists in an absolute manner, because everything is in perpetual 
transformation. Just as the density and mass of bodies change with their speed, and everything is in 
continuous movement, we can state that matter does not exist any more than time or space does. 
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For us, humans, who have the ability to use five senses, this means allows us to observe the 
existence of a certain number of phenomena. That is to say, we communicate through transmission. 
Our human sense believes in an existence. Indeed, our senses perceive everything that is perceptible 
to them, because beyond and below that, we perceive nothing. Everything that is in accordance with 
our system, our kind, we perceive. Thus, we see certain things in nature because they are at the 
same speed as us. Their transformations are, comparatively, at the same speed as ours. We are 
therefore able to perceive them. We do nothing but observe. We observe the differences between 
things by comparison. 


When man wants to rise to the knowledge of things, he can only do so through abstract means, 
through means created by him, but which have value only for him. This is why I say that man has 
the desire to rise to the knowledge of things, because his nature cannot go beyond what it is. But he 
creates a spiritual elevation through the search for the laws of nature that he is able to feel. Man has 
therefore created means that allow him to understand what he observes through his senses. He has 
created numbers to determine things through calculation; the point, the line, the third dimension, to 
determine volume. Man has imagined a multitude of means and controlled and coordinated them. 
[page 45] Thus, the straight line represents to him something that has neither end nor beginning. 
Numbers, likewise, go on infinitely. A line segment is a unit of line, just as a segment of number (a 
digit) is. Man therefore turns to mathematics to make understandable everything he observes. But 
mathematics only exist for man who wishes to use them. 


The primitive man did not know the straight line. He did not see it in nature since nature does not 
contain mathematics, although one can establish it more or less mathematically. The primitive man 
could only know the curvilinear, but this has no complement and cannot create any determined 
relationship. It does not constitute any means. It is like nature itself—rough, without elevation or 
civilization. What seems paradoxical is that, to understand nature, one must specifically resort to 
something that is not nature at all. And what is even more striking is that when one tried to imitate 
nature, one only created a simulacrum, thus, nothing of nature at all. It’s a mere plagiarism. It’s 
trompe l'ceil, something that has no reason to exist. It’s childish. This is why the tendencies in art 
are explained. Art does not want to appear; it wants to express something. We have seen this 
tendency toward the demonstration of things through the ages. When Michelangelo created a work, 
he resorted to the science of geometry. In my humble opinion, one should not subject the object of 
nature to geometry. Geometry is only our tool, and therefore only our point of view, because 
although nature can be studied geometrically, it does not contain geometry. Thus, a figure seen in 
any attitude could only be determined by the third dimension, although this third dimension does 
not exist. So, wanting to construct [page 46] something by geometric angles and introduce the 
curvilinear of nature, this slender line of the human body as some painters say, is to put in conflict 
two things that have nothing in common. Artists feel this very well, which explains their tendencies, 
because they know that although Michelangelo’s work is already a great result, it is still not 
satisfactory. If it were, we would have preserved it as a type cliché. Therefore, if Michelangelo’s 
work cannot serve as a type, nature can even less, because by following it slavishly, one only 
obtains chromo. 


I know very well that art does not exist, nor do mathematics, but starting from the principle that 
nothing exists, and that we, humans, have five senses that we must nourish as much as our bodies, 
we can resort to a form that most purely expresses our aesthetic sensations. Just as mathematics is 
the clearest way to understand things demonstratively, art is the most suitable means for feeling 
things aesthetically. Geometry, being the clearest form to determine the relationships between 
things, allows us to achieve the maximum of aesthetics through the juxtaposition of planes and 
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volumes. Art will therefore not imitate nature, but will evoke an aesthetic sensation through the 
means most appropriate to its realization. Now, the realization of a work of art is the use of a plastic 
medium to express an aesthetic sensation. Aesthetic, harmony, only exist when there are 
relationships, a coordination between the things expressed. A man and a tree are quite distinct and 
have no common relationship. There is no connection. Therefore, if one expresses oneself in a 
certain plastic form, one must remain within the domain that it expresses. 


A work of painting is therefore purely plastic [page 47] in colour. If there are relationships between 
colours, which are the means through which one expresses oneself, there is harmony. Now, 
harmony is unity, and unity is aesthetics. Something is aesthetic only when there is unity, and unity 
is not possible without the coordination of the elements used to express an aesthetic sensation. This 
therefore determines that one must externalize oneself in a plastic form, whether pictorial, 
sculptural, musical, or otherwise. One cannot introduce another form of plasticity into it, because 
introducing volume into pictorial plasticity removes the relationship required by unity. This is why 
dynamism has nothing to do with pictorial, sculptural, or musical plasticity. The relationships of 
colours, the relationships of lines used to divide the plane in a harmonious way where one desires to 
compose, belong solely to the domain of the plasticity of pictorial art. Any objective accessory is 
harmful to pure plasticity, given its attraction to local dominance. All of this already constitutes an 
impurity and is nonexistent in harmony or absolute unity, and also because of the lack of 
coordination with the objects surrounding it. 


Throughout the ages, artists have felt this obstacle. But since the arts were always part of the realm 
of objects, the artist could only change the object. Hence, the various eras and the various trends to 
externalize what should have been universal and absolute. Finally, the law of aesthetics, freed from 
any attractive thing—beauty, sentimentality—becomes nothing but the plastic and aesthetic truth. 


However, our ancestors were not exempt from the premonition of unity, and we can observe, in the 
works of Van der Weyden, for example, a concern with the division of the plane. Van der Weyden’s 
paintings are all divided according to the principle of unity, [page 48] but the Master combined, 
within the principle, the local history of a religion. A religion being philosophical, Van der Weyden 
found coordination between a philosophical history and the division of the canvas. The passion and 
firm belief in the existence of a supreme force—the Trinity, the Passion according to St. John, and 
the words of Christ—gave him the certainty of the existence of unity, on which all his work is based 
and from which it draws its characteristics. In religion, there is a principle of unity, but 
unfortunately, it is materialized in characters. Not being able to abstract from the religious subject, 
Van der Weyden, while maintaining the principle of unity and its laws, could not abstract from the 
subject, which makes his work local and tied to the history of a religion. It is because of his deep 
piety that Van der Weyden’s work is great, not because of the subject he expresses or represents, but 
because of the eternal principle he introduced. A canvas is a segment of space. Space has neither a 
beginning nor an end, but when we want to provoke an aesthetic sensation, and that through the 
sense of sight, we must resort to data that are not strictly conventional, but that are the means of 
materializing our thought. And in order to communicate our thought, we must be able to manifest 
them in the domain that best conveys their character. We know that unity exists and that it can be 
demonstrated through various means, but in order to resort to a means, it must be taken from the 
domain that is proper to it. 


Mathematics is a means. The infinitely small and the infinitely large can be demonstrated by 
numbers. 


Numbers, or digits, are products of the brain, just like the arts, sciences, and philosophy. They are, 
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like the third dimension, tools for humans to demonstrate the state and progress of things. Through 
[page 49] their combinations of 9 digits, plus zero, we are able to demonstrate the invisible and 
even the incomprehensible. Beyond simple calculation, we manipulate numbers to extract square 
roots, cube roots, 4th, 6th, 8th, 9th roots, logarithms. Now, since everything is interconnected and 
each science shows a facet of unity, it follows that to know the sciences is to know unity. However, 
each science, in particular, is a means of analyzing unity. This whole concept begins with "ONE," 
which we can call unity. The point is the image of both the infinitely small and the infinitely large. 
If we enlarge the point, we see a circle emerge. Since everything is divisible, we can also divide the 
circle. We can divide it into 360 degrees or into equal parts: 10, 100, 1000, etc. We can also divide it 
into logarithms of numbers, and through this, we arrive at the wonderful discovery of Arnauld- 
Paineau, who found, through the division of the circle or logarithms of numbers, where the inner 
divisions move to the right and the outer divisions move to the left, the realization of every 
calculation I mentioned earlier. If I have insisted on telling you about this, it is because this 
discovery clearly demonstrates the existence of unity, that everything is interconnected, and that the 
means of numbers proves it to us. 


I know very well that matter does not exist, that everything is in perpetual transformation, and that 
everything obeys relativity. But, I repeat, man has found some means that allow him to present to 
our senses the reality of something we cannot perceive because our sensory system is only sensitive 
to vibrations of a given frequency. Thus, man connects us with certain laws that guide everything 
and shows us the existence of the truth. Once we know these laws, we can analyze nature, see it as 
it is, and even beyond that. This is where the art of colour, following its law and not the object, is 
the best way to manifest aesthetics in its true sense, because the colour of the object will always be 
only a typical and local manifestation, devoid of absolute unity and never retaining anything but a 
typical local character. 


I said that the works of Van der Weyden are all divided according to the principle of unity. I am 
therefore submitting two works of this master for your examination. One is the triptych “Descent 
from the Cross”, the other is “The Seven Sacraments”. 


The work “Descent from the Cross” was composed along the line. 


Starting from a segment of a line (thus the straight line of a determined length: 16.8, for example), 
we divide this line in half, i.e., 8.4 for each part. We raise a perpendicular from the midpoint of the 
line, forming two 90-degree angles. This perpendicular has a height of 7.8. From its endpoint, we 
draw a line to the two ends of the baseline of 16.8. This same drawing is then flipped, forming the 
layout of the total surface of the canvas, which is 16.8 x 7.8. The flipping of the drawing also gives 
us the division of the half and the horizontal plane direction. We then raise two new perpendiculars 
on the crosses formed by the flipping of the drawing, and we obtain the division that forms the 
triptych: one central panel and two side panels. 


We can thus observe the geometric shape in which this triptych was composed. The bold line shows 
us this through the diagonal of the central plane—this diagonal forms an angle with the diagonal of 

the planes of the right and left wings. These two wings together form the same surface as the central 
plane. 


[page 51] 


In a 16.8 x 7.8 plane (i.e., the rectangle 1.9.A.I. from the diagram), Van der Weyden, being 
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confronted with a determined surface and wishing to compose a triptych, sought the most perfect 
proportions, which led him to determine the width of the frame, which in itself became relative to 
the total surface. 


Thus, Van der Weyden took this rectangle and divided it longitudinally into four equal parts by the 
lines: 12.P — 14N — 16.L. This division, as mentioned earlier, comes from the reversal of triangle 
1.141, which becomes 9.N.A. The combination of these two triangles is the total area of the 
composition and naturally leads to the divisions of the triptych. 


Van der Weyden determined the center of each wing (right quarter and left quarter) by drawing the 
two diagonals. The centers are thus found at points X and X". For the unity of the composition, the 
artist drew a line from point X to point A and another line to point I, forming the triangle A.X.L., 
and did the same at point X’, leading to the triangle 1.X’.9. 


The frame emanates naturally from the combination of all these lines. Van der Weyden did not 
create an arbitrary frame. 


You will notice, in the diagram, that the frame is formed by the lines 9.10 — 11.13 — 15.17 — 
18.A, and on the other hand, by A.B. — HI. 


These dimensions were determined by the following method: 


The line 11.9 of the frame is at the intersection of the lines 9.X’. — 1.12. 

The line 13.0 of the frame is at the intersection of the lines 6.14 — 12.11. 

The line 15.M of the frame is at the intersection of the lines 16.N — 14.D. [page 52] 

The line 17.K. of the frame is found at the intersection of lines 16.1. and A.X. 

The top frame line (8.B.) is located at the intersection of lines P.16 and 15.M on 

one side, and at the intersection of lines 12.L and 13.0 on the other side. 

6. The bottom frame line (2.H.) follows a similar movement as the top frame but is 
formed through the phenomenon of reversal. It is found at the intersection of lines 
P.16 and D.13 on one side, and at the intersection of lines L.12 and M.15 on the 
other side. 

7. The right frame line (18.-) is the result of combining lines 7.C., 16.1., and X.A. 
Line 7.C. is created by drawing a straight line through all the intersection points 
previously mentioned (1°, 2°, 3°, 4°). This line, when cut by line L.A., gives the 
vertical line 18.J at the intersection points. 

8. Similarly, the left frame line (10.R.) is found at the intersection of lines C.7. and 

P.9. 


oe PS 


It is in these divisions of the surface of 16.8 x 7.8 that Van der Weyden composed his subject. One 
can notice that he strictly adhered to these divisions, and they contribute to the beauty of the 
composition. If we continue with the law of division, we will soon realize how everything is 
carefully thought out and finds its reason for being. 

As for the triptych “The Seven Sacraments”, it was composed within the equilateral triangle. The 
determined surface therefore plays its role, as a composition within the equilateral triangle will have 
different effects from those we have just seen, which are the result of the problem of composition 
on a line segment whose length is 16.8. One only has to look at both works to notice the difference 
in composition, which lies, {page 53] as I just mentioned, in the basis of the problem that the 
composer solved. 
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Let us now look at the composition of the equilateral triangle. 


The equilateral triangle is a flat surface whose center shifts in relation to the composition. The 
entire triptych by Van der Weyden already demonstrates this through its presentation. The two 
angles on the left and right at the top are unoccupied, or more accurately, remain empty. However, 
these two emptinesses work plastically and aesthetically. For this kind of composition, it was 
necessary to create harmony in relation to the two emptinesses. That is to say, the two emptinesses 
act on the entire plane, imposing a division of the central plane and at the top of the canvas, where 
the two emptinesses are located. It is the cross that gives us this division. The reason is as follows: 
The total plane is divided by X. If I created two emptinesses on each side at the top of the canvas, 
each one being 2/5 of the total height, and if I repeated these 2/5 as a division in the rest of the 
surface, there would remain 1/5, and at the bottom of the canvas, we would have a monotonous 
composition. Therefore, a division of 1/5 was necessary at the top of the canvas, where the two 
emptinesses are, and the cross provides this. This division immediately acts plastically on our 
aesthetic sense when we view this work because if Van der Weyden had made this division at the 
level of the emptiness, it would have split the canvas in two, which would have been poor. Whereas 
now, this dimension is purely aesthetic. It also has the following effect: it shifts the 1/5 at the 
bottom of the canvas upwards and gives the 4/5, which gives it an elevating character. If the cross 
had been at the level of the two emptinesses, the canvas would have been impoverished due to the 
separation of the 2/5 and 3/5. But in order to link the two wings with the center, Van der Weyden 
marked the heights of the windows with the lines that {page 54] indicate the two emptinesses on 
each side and took the feet of Christ as the center of the canvas itself. Through analysis, we can see 
the fortunate harmony of division in this work, whose goal is to be composed within the equilateral 
triangle. 


The equilateral triangle has a particular appearance that it is necessary to understand in order to 
compose in its own character. 


When we draw the bisectors of each angle, we obtain the geometric locus of the equilateral triangle. 
If, from the base of the triangle, we draw perpendicular lines to its two ends up to the height of the 
opposite vertex, we form a surface within which we can compose everything in the character of the 
equilateral triangle. The lines AD-BE, crossing the two sides of the vertex angle, intersect the two 
sides of the total surface and indicate the location that forms our two emptinesses starting from the 
frame as the endpoint. By drawing the diagonals of the entire plane surface, namely AG-BH, we 
will see that they intersect the sides of the equilateral triangle and also indicate the location of the 
two emptinesses, as well as by drawing a line from the center of each small side of the surface to 
the opposite angle, namely 1H-G]. 


At the intersection of these same lines and the sides of the inverted equilateral triangle GFH is 
where the canvas of the two wings of the triptych begins. The lines MN and OP give the surface 
area of the central canvas and are created by the line KL, which passes through the intersection of 
the lines IH-FG and GJ-FH and cuts the equilateral triangle ACB. If we continue subdividing this 
surface, we will notice the care that Van der Weyden took in the good composition. 


[page 55] 
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When one is fully aware of these principles and understands what the plasticity of art is, one easily 
grasps their significance and will see where knowledge of pure plasticity can lead us. If painting 
and sculpture follow a mathematical law, they can only find their place in a mathematically 
balanced surface or volume. Easel painting, created for remembrance, to express a story linked, in a 
way, to the subject, possessing all the qualities of typical things, is not pure plasticity and cannot 
express an aesthetic sensation. 


But it is not enough to know what the plasticity of art consists of. One must also know how to 
compose. This is indeed the art in the full sense of the word. He who knows how to add, divide, 
multiply, and subtract does not yet know mathematics. He could not even call himself an 
accountant. One must therefore know how to create. But new art only has real value when it forms 
harmony, when it forms ‘ONE,’ with architecture, sculpture, and painting. A surface has a reason to 
exist only in relation to another surface. The same is true for volume. A mathematically and 
aesthetically established architecture will thus be the place where all problems must be solved. The 
division of the land on which the plans will rise, balanced relative to each other, will form an 
aesthetic volume that will be our architecture. The division of plans, the location and size of doors 
and windows, kinds of openings, must be balanced in relation to the surface they occupy. 
Everything must obey a mathematical and aesthetic law. The painting, colours applied to surfaces 
such as walls, doors, windows, etc., must obey the laws of colour and respond to the surface they 
must occupy. The division [page 56] by line and colour of the surfaces of walls must be balanced, 
just like our doors and windows. The colours applied to furniture, and the furniture itself, must be in 
harmonious balance with the space they will occupy. The dimensions of the furniture, their 
placement, everything must obey the same laws. Furniture, doors and windows, fireplaces, are 
understood as part of sculpture, as well as all volumes that will find a place in a room. 


This concept should lead us to a universal art, but it would be premature to provide an example at 
this moment. A much greater sum of money would be needed to manifest it, and even then, the time 
has not yet come. But when the time does come, the pure plasticity of the arts will lead us to an 
absolute and universal aesthetic. 


It is impossible, in a simple pamphlet, to provide a more in-depth demonstration. We live in a time 
of transition. 


Everything is progressing, everything is evolving, and the time is not far off when art and science 
will form a homogeneous whole. 


Menton, October 1921. 
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2. OLD HEAD. 1909. 
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3. BURST OF LAUGHTER. 1910. 
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10. Volendamois. 1916. 
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13. CONSTRUCTION OF THE RELATIONSHIP OF VOLUMES. 1919. 
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L'ART ET SON AVENIR 


PAR G. VANTONGERLOO 


ANTWERP, “DE SIKKEL”, -- SANTPOORT, C.A. MEES 


I. L'EVOLUTION DE L'ART SCULPTURAL 


L’'art sculptural est l'art des rapports équilibrés des volumes tendant a l'unité esthétique. 

C'est la le but de tout véritable artiste qui cherche a rendre ces rapports équilibrés par les moyens 
qui lui semblent les plus propres. 

Plus l'artiste sera conscient des rapports équilibrés des volumes et des moyens pour les rendre, plus 
son ceuvre sera pure et se rapprochera de l'unité esthétique. 

L'intuition précéde l'acte conscient. 

Chez l'artiste, le processus de l'évolution c'est la marche vers l'état conscient par la voie de 
l'intuition. Avoir conscience, c'est avoir une conception pure. L'intuition est tendance. C'est 
pourquoi l'artiste suit différentes périodes pour manifester sous forme de tendance (ce qu'on nomme 
souvent la tendance de l'art alors qu'elle n'est que la tendance de l'homme) I'unité esthétique. 
Toutes ces tendances intuitives deviennent purement conscientes par la compréhension et atteignent 
ainsi un style universel: le style de l'unité esthétique. 

Lorsque chez l'artiste, le moyen est intuitif, sa maniére de penser ne peut étre qu'intuitive, car pour 
rendre l'expression de sa pensée, celle-ci transforme ses moyens d'action. C'est le style de I'artiste. 
Lorsque le style est tn, la maniére de penser est une. (Il ne faut pas confondre Unité avec 
Uniformité.) 

On peut donc dire que le classique, la renaissance, le [page 5] baroque, l'expressionisme, le 
futurisme, le cubisme, etc... sont des moyens de penser, des tendances dans les arts, et parmi les 
artistes, vers un rapport équilibré dont ces derniers ont une comprehension intuitive qui, par 
l'évolution, doit les amener a une conception pure. 

C'est ainsi que nous pouvons dire, au sujet des rapports équilibrés, que le moyen de penser des 
Grecs est purement physique, il est local, il appartient et obéit a l'objet. La Renaissance obéissait a 
la matiére, le baroque, a la fantaisie, le luminisme, a une conséquence de la nature (la nature de la 
lumiere), l'expressionisme, a une sensation, le futurisme, a l'action, dynamisme, destruction, le 
cubisme, a un moyen constructif, l'art plastique, aux rapports équilibrés vers une unité esthétique 
universelle. 

Par tous ces moyens de penser, les artistes cherchaient a atteindre l'équilibre des rapports, mais ils 
restérent locaux et ne pouvaient donc arriver a l'unité universelle, le coté local dominant. C'est 
pourquoi la conception de l'art doit devenir consciente et ses moyens d'extériorisation, rationnels. 


Il faut: l'unité sans uniformité, 
l'équilibre sans stationnement, 
la vie sans agitation, 
la vérité sans sensiblerie (sentimentalité), 
l'esthétique sans trucs ou systémes. 


L'unité esthétique sera la vérité par excellence et contiendra l'équilibre, la vie. 

La plastique de l'art sculptural est rapport de volumes. 

La plastique de l'art pictural est rapport de couleurs. 

La plastique de l'art musical est rapport de sons. 

La plastique de I'art sculptural ne consiste donc pas a créer des formes, objets naturels, ou a rendre 
celles-ci d'une maniere picturale. Du reste, quand l'art pictural pénétrait dans l'art sculptural 
(impressionisme) et l'art [page 6] sculptural, dans l'art pictural (Renaissance, Baroque) il y avait 
décadence de l'art. 


De méme que les bruits de la nature: bois, mer, ville, n'ont rien de commun avec les rapports des 


sons, et que les bruits ne peuvent pas pénétrer dans la plastique de l'art musical (genre descriptif), de 
méme, une plastique ne peut empiéter sur une autre. Chaque plastique doit rester pure et dans son 
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domaine. Cela ne veut pas dire que la sculp- ture et la peinture ne peuvent pas s'unir a l'architecture. 
Elles peuvent et doivent former un ensemble, une unité, sans qu'une plastique empiéte sur l'autre et 
lui nuise. 


L'évolution de la conception plastique rencontre bien des obstacles. C'est pourquoi les plastiques de 
l'art sculptural et pictural ont été consacrées et empruntées pendant des siécles a la nature matérielle 
qui dominait et qui repoussait le cété spirituel. Ainsi, le coté représentatif d'une sculpture ou d'une 
peinture repoussait la spiritualité. Le sujet était religieux, historique ou psychologique, donc, de 
nouveau local et l'art n'arrivait jamais a l'unité universelle. La maté- rialisation de l'esprit n'était pas 
rendue dans son expression rationnelle et, dans leur impuissance, les artistes ont cher- ché a 
spiritualiser la matiére en employant le sujet et l'objet. Le cdté local était le moyen principal. De la, 
la lutte dans l'évolution de l'art, non par l'esprit et la matiére, mais pour l'esprit et la matiére et cela 
par le moyen du sujet et de l'objet rendu de maniére intuitive. 


L’artiste sent, d'une maniere intuitive, sa tendance vers l'esprit et la matiére, mais il est tenu par le 
sujet et l'objet qui luttent encore entre eux. 


L'artiste nouveau doit donc se défaire de la tradition et devenir conscient de l'universalité: de l'unité 
de l'esprit et de la matiére. 


Une revue des luttes entre sujet et objet dans l'évolution vers I'esprit et la matiére nous rendra cette 
vérité trés évidente. 


[page 7] 
Prenons simplement l'art depuis l'Egypte jusqu'a nos jours. 
Egyptien. 
Spiritualité, matérialisation, effigie, style tendu. 
Grec. 
Transition de la spiritualité vers l'objectivité, d'ou nait une matérialisation moins figée, donc, 
plus prés de la nature, beauté physique, absence de la spiritualité, remplacée par le motif 
mythologique. 
Romain. 
Absence absolue de la spiritualité remplacée par l'histoire Romaine (culture Romaine), 
absence totale de la concep- tion de la beauté physique d'ou provient L'ART COLOSSAL. 
Moyen-dge. 
Transition du matérialisme vers le spiritualisme. Art religieux qui matérialisait la spiritualité 
par l'objectivité. L'Objectivité tenait le milieu entre le style tendu et le naturel. Le coté 
religieux était le moyen principal. Le motif. 
Renaissance. 
Décadence du motif religieux. Le matérialisme domine. Le cdté religieux devient historique, 
appliqué. La compo- sition naturelle, la matiére, remplace la composition religieuse. 
Baroque. 


Exagération de l'objectivité. Décadence jusqu'a la fan- taisie. Totalement dépourvu d'esprit. 
L'art Baroque devient un ornement superficiel. Anti-artistique, simple- ment pour paraitre. 
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Luminismes. 
Le superficiel est remplacé par une conséquence natu- relle. Ce qui apparait devient le but. 
Par ce but naissait la tendance de la valeur des couleurs. Le luminisme [page 8] cherchait les 
valeurs des couleurs par rapport a l'objet. 
Comme la plastique de l'art pictural est le rapport des couleurs vers une unité esthétique, le 
luminisme ne pou- vait trouver satisfaction, car il cherchait simplement les valeurs des 
couleurs et non les rapports des couleurs et toute la spiritualité était négligée. L'art devient 
une connaissance technique. 


Impressionnisme-Expressionnisme. 
Tendance vers la spiritualité. La spiritualité était confondue avec la sensibilité. L'expression 
et l'impression devenaient le but. 


Néo-Expressionisme. 
Rupture; Désir vers une spiritualité pure et cela par la voie de l'évolution naturelle. De la nait 
le désir de comprendre, le mouvement. 


Futurisme. 
Le rendement dans I'ceuvre devient destructif. 


Cubisme 
De la nait le désir de différentes tendances. Le dyna- misme est favorisé, d'ot le cubisme et 
le futurisme. Dynamisme, mouvement, ne sont que des conséquences naturelles et 
appartiennent a la matiére. Le sujet est repoussé et remplacé par une conséquence de 
l'existence. 
La conséquence est matérialisée. 


Art Plastique. 
Renonce a la conséquence, ou encore mieux, ne s'occupe pas du tout des conséquences. Il 
désire les rapports équilibrés des couleurs, des volumes, des sons vers une unité esthétique. 
Il est purement esthétique et cela par l'unité. 


Lutte entre l'esprit et la matiére vers un rapport équilibré. 
Désir vers la spiritualité. 
Décadence de I'objectivité. 
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Le moyen objectif n'était pas assez tendu pour s'équilibrer avec la spiritualité et former une unité. 
L'objectivité distrait et est la raison de la décadence, par la dualité déséquilibrée de l'esprit et de la 
matiére. 


Pour réaliser la spiritualité une forme spirituelle est nécessaire. Donc une forme abstraite. 

La forme matérielle absolue est en conflit avec la forme spirituelle et cela parce que cette forme 
matérielle est toujours historique (locale). La spiritualité exige une forme contenant l'esprit et la 
matiére et raméne I'ceuvre dans son domaine universel. 


La forme matérielle est historique parce qu'elle est locale : Dieu X, Roi Z., Aphrodite, nature morte, 
Le déjeuner sur I'herbe, Bois, Mer et toute autre objectivité locale. 
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La spiritualité est universelle, parce qu'elle es sans limite. 


C'est pourquoi la forme universelle est nécessaire pour obtenir dans l'unité, l'équilibre avec la 
spiritualité. 


De méme que l'art a son évolution, l'artiste a la sienne. 
L’artiste traverse certaines périodes: celles-ci commencent par l'intuition qui constitue sa tendance. 


Au fur et a mesure que son intuition devient pure, sa tendance s'épure également. L'artiste passe par 
différents stades d'intuition et sa tendance s'éléve graduellement pour atriver a l'unité. 


L'artiste a toujours eu le méme but mais la seule intuition l'a conduit. Il doit apprendre a concevoir 
son intuition car le maximum de compréhension donne le maximum de rendement. 


Lorsque, par suite de la pureté de sa conception, I'artiste devient conscient, son art s'équilibre, c'est- 
a-dire qu'il obtient l'unité de l'esprit et de la matiére. 


Cela ne va pas sans peine et c'est la lutte terrestre dans laquelle tout véritable artiste doit entrer. 


L'artiste posséde intuitivement la certitude de l'existence [page 10] de l'unité mais il est distrait par 
l'époque qu'il traverse, ce qui rend I'évolution lente et difficile. Je puis d'autant mieux vous le 
certifier que, dans ma carriére de sculpteur, j'ai passé moi-méme par ces stades d'évolution. 


Dans mes ceuvres du début, je cherchais a rendre un sentiment naturel basé sur la conception du 19e 
siécle. Le sentiment (intuition) me guidait. Plus tard, j'eus plus de spontanéité mais j'étais toujours 
intuitif. 


Au cours de ces exécutions, je sentais la résistance de la matiére et voulais la vaincre. Toute mon 
attention était portée sur la matiére. Le sentiment apparaissait a peine parce que la beauté physique 
dominait. Ces ceuvres, en contradiction avec l'intuition de l'existence de l'unité et le désir de 
matérialiser la spiritualité, donnaient naissance a une autre conception qui restait influencée par la 
matiére, cependant que l'ceuvre devenait déja plus constructive. La planimétrie, volume et vide par 
rapport a l'objet (nature). devenait but principal. Le désir vers la spiritualité, mais gardant toujours 
la conception impuissante (le sentiment) produisait l'ceuvre VII. 


Tendance vers la construction: Fig. VIII. 
Lutte entre l'esprit et la construction: Fig. IX. 


Conception intuitive des rapports des volumes qui ne pouvaient pas étre réalisés a cause de la 
conception intuitive. Toujours des volumes locaux, des rapports locaux. 


Construction de l'objet, sans plus: Fig. X. 
Cette derniére ceuvre provoquait une grande lutte et me rendait conscient de l'impuissance de notre 
art sculptural traditionnel et objectif. Je ne sentais en elle qu'une cause de distraction. L'objet 


détruisait l'esprit. Il devait y avoir autre chose. Dans le moyen ancien, c'était peine perdue. Le désir 
d'arriver a l'unité et celui de la compréhension me mirent sur la voie. Mes réflexions parues dans 
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De [page 11] Styl" (*) permettront de le constater. Unité de l'esprit et de la matiére, pas l'un sans 
l'autre, mais l'un avec et par l'autre. Toujours l'équilibre parfait et l'exécution consciente naissait. Ce 
n'était plus la sculpture d'aprés modele, la représentation de la nature seule, mais la conception de 
l'universalité. 


Ma premiere ceuvre de sculpture dans cette voie nouvelle, était donc construite dans l'infiniment 
grand et l'infiniment petit. Elle était encore empruntée a un objet naturel. Mais déja l'objectivité était 


détruite. 


Par le cdté local, bien que détruit de cette ceuvre encore objective, elle ne rendait pas encore 
l'équilibre des rapports des volumes, mais déja une forme abstraite: Fig. XI. 


Dans les ceuvres XII et XIII les rapports se présentent déja de maniére constructive et bien que 
l'objet soit emprunté a la nature, elles sont déja plus pures vers l'universalité. 


Lorsqu'on sait donc que l'art est un produit du cerveau, qu'il trouve sa continuité dans l'évolution, et 
que la nature trouve sa continuité dans la propagation, alors, cette évolution ne semblera plus 


étrange et l'on verra la nécessité du désir vers l'unité dans l'évolution de l'art. 


L’art sculptural est l'art des rapports équilibrés des volumes vers une unité esthétique. 


Bruxelles, février 1919. 


(*) Périodique Hollandais. Voir No. 9, 1re année. 
Nos 2, 3, 5, 7 et 8 de la 2me année. 
Nos 2, 3 et 4 de la 3me année. 
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II. L'ART ANCIEN ET L'ART NOUVEAU 


Je me figure un instant étre en présence du public qui me demande de lui dire ce que c'est que la 
sculpture et ce que j'entends par la plastique de l'art sculptural. 


Les nombres (par exemple: le nombre 100) vont nous fournir un exemple. 

Je pense me trouver en présence de personnes qui ne savent pas calculer. 

La sculpture est un nombre X de petites sculptures juxtaposées dont l'ensemble forme l'unité de 
l'ceuvre (téte, fragment, groupe etc...) Le nombre 100 est un nombre composé d'une quantité de 


nombres fondus les uns dans les autres: 1, 2, 3, 4 etc... 


Mes auditeurs ne sachant pas calculer me diront: ,,Je ne comprends pas trés bien. Serait-ce donc une 
science qui dépasse mon entendement? Voulez-vous bien revenir sur la question du nombre 100?" 


Mais je dirai; c'est assez pour aujourd'hui. 


Ayant laissé, a mes auditeurs, le temps de mirir cette présentation du chiffre 100, je continuerai la 
démonstration. 


Le nombre 100 est donc notre unité de sculpture. 

Ce nombre 100 est divisible en deux parties égales que nous appellerons chacune : 50. 

L'unité de sculpture est divisible en deux parties par la verticale passant par son axe. 

La moitié de 50 est 25, 25 est le quart de 100. Nous repré- sentons ce quart par la fraction 1/4. 
[page 13] 

Du nombre 50 au nombre 100 la moitié se trouve au nombre 75 que nous représentons par 3/4. 
Notre moitié de sculpture ainsi obtenue est divisible en deux parties par l'horizontale. 

Nous venons donc de créer quatre parties qui correspon- dent chacune au nombre 25. 


Dans notre division de la sculpture, nous prenons comme point de départ, la base, comme le chiffre 
1 est la base de tout calcul. 


Moins que 1 est une fraction de 1 et sans aucune fraction, le chiffre est 0. 
En dehors de la sculpture (du volume) il y a le vide. 


En voila encore assez pour aujourd'hui. 
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Le nombre 100 est composé de 10 parties égales dont chacune est donc 1/10. 5/10 sont égaux a 50 
et la moitié de 10 est 5 dont la moitié est 2 1/2. 

Notre sculpture est également divisible en dix parties dont les rapports sont égaux. 

Chaque diziéme est encore divisible et nous aurons 5 dont la moitié est 2 1/2. 

Voila que nous fractionnons de plus en plus notre nombre et notre sculpture. 

J'aurais pu dire que la moitié de 25 est 12 1/2 mais j'ai tenu a parler des rapports de 1/10 pour 
montrer les varia- tions de divisibilité du nombre 100. 

La sculpture, qui est l'art du volume, se chiffre au cube. 

Tout le monde sait ce que c'est qu'un chiffre, mais tout le monde ne connait pas les mathématiques 
ou la science du calcul. 

Vous pouvez donc également comprendre ce que c'est que la science du volume. 

Si, dans le calcul, les rapports des chiffres donnent un [page 14] rapport équilibré - donc juste - on 
s'arréte et l'on est satisfait. Tout est juste. 


Si dans la sculpture les rapports des volumes donnent une unité, c'est que tout est équilibré. On 
s'arréte satisfait car la beauté qui réside dans I'unité des rapports nous donne |'émotion d'une beauté 
plastique. 

La sculpture est donc soumise a la loi du cube et c'est en cela qu'elle différe de la peinture qui est 
soumise a la loi de la deuxiéme dimension plus la loi de la couleur. 

La couleur est comme la lumieére: elle se dévoile a la surface qu'elle occupe. Une couleur n'a pas de 
volume et si l'on introduit un volume dans une peinture, sa plastique picturale ne sera plus pure, de 
méme que dans la sculpture, les cylindres, les sphéres et autres solides, ne peuvent créer entre eux 
un rapport d'unité. 

C'est pourquoi les arts futuristes et cubistes ne peuvent donner un résultat satisfaisant, et bien que 
déja plus abstraits que l'art du passé quant a leur manifestation de la forme, ils n'approchent pas 
davantage de l'unité. Cette tendance artistique est toujours et encore un résultat de l'intuition. Seul, 
l'acte conscient peut nous amener a une plastique pure. 


Pour démontrer mathématiquement ce que j'avance, je soumets a l'examen deux ceuvres dont l'une: 
la Piéta de Roger Van Der Weyden, le primitif, et l'autre : La Chute des Anges Rebelles par Pierre 
Breughel. 

Les primitifs cherchaient la couleur plate et supprimaient, autant que possible, la perspective. Ils 
donnaient volontiers une forme aigiie a leurs figures, a la maniére d'un mannequin en bois, pour 
mieux accentuer l'angle et former ainsi, et cela bien intuitivement, une division de leurs toiles. 


Si nous examinons les ceuvres de A. Bouts, nous verrons ses figures placées comme des 
mannequins dont les bras [page 15] raides et le corps droit peuvent étre considérés comme des 
lignes plutot que des formes humaines. 


Si nous divisons la ,,Piéta" de Van Der Weyden comme nous avons divisé notre chiffre 100, nous 
constaterons que la croix coupe la toile par le milieu comme 50 est le milieu de 100, que le bras 
pendant du Christ nous donne le rapport de 25 et le petit pot de beaume, la moitié, soit 12 1/2. La 
différence dans la position du pot de beaume é€quilibrée par la téte de mort avec le bras du Christ, 
vient de ce que Van Der Weyden a €vité la symétrie. La méme raison I'a fait déplacer le carré dans 
la diagonale duquel se trouve le Christ. 


Notre toile divisée par la croix nous donne deux parties qui, a leur tour, peuvent étre divisées 


suivant notre démonstration du nombre 100 et nous constaterons que chaque personnage est a sa 
place. 


v.3 


L'horizon est également, et cela pour la bonne composi- tion, mis au quart de la hauteur de la toile. 


Le bras pendant du Christ continue avec l'emplacement de la téte du personnage de gauche, la 
division au quart de la toile. La téte de mort, en harmonie équilibrée avec le pot de beaume, 
subdivise l'autre quart. 


En regard du tableau, je présente la division de la toile. Si l'on continue la division de cette ceuvre, 
on ne manquera pas de constater que ces rapports ont été voulus. On pourrait ainsi analyser l'ceuvre 
et en gotiter ce qui en fait la beauté plastique. 


Le cété émotif de cette ceuvre réside précisément dans l'heureuse composition ou la division de la 
toile. Ce n'est ni la Vierge, ni le Christ, ni le pot de beaume qui rend l'ceuvre belle, mais c'est la 
position que ceux-ci occupent. Le bras pendant du Christ n'aurait pas diminué comme qualité de 
bras si sa position eut été autre, mais la com- position ne le permettait pas. 
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Bien des gens ne s'intéressent pas a la religion. Ce n'est donc pas le sujet qui les émotionne et, 
pourtant, ils admirent l'ceuvre. 


L'ceuvre de Van Der Weyden peut donc étre considérée comme étant dans la voie de la plastique 
pure. 


Si Van Der Weyden vivait de nos jours, il n'aurait pas traité un sujet religieux qui était de son 
époque mais il aurait travaillé la loi de la couleur et de la ligne, abstraction faite de tout sujet local. 


Examinons maintenant la ,,Chute des Anges rebelles" de Pierre Breughel, oti nous verrons l'analogie 
avec le dynamisme des futuristes. Ce dynamisme est trés en rapport avec le sujet ,,chute" que nous 
pouvons comparer a la composition 6 de Kandinsky. 


Le lecteur jugera par les deux ceuvres qui lui sont pré- sentées. 


Toutes les lignes sont entre-coupées. Les anges sont entre- coupés, tantdt par une aile, tantot par une 
queue de monstre ou une €pée ou un autre accessoire qui, eux-mémes, sont entre-coupés. Le tout est 
chaotique, ce qui exprime bien la chute. Une couleur est détruite par une autre couleur au lieu d'étre 
construite suivant les rapports équilibrés, de la le grand mouvement. Et si l'on fait abstraction des 
éléments: anges, épées, trompettes, animaux etc... et si on les substitue a la couleur et a la ligne 
l'ceuvre nous donnera, d'une maniére marquante, l'impres- sion du dynamisme que les futuristes 
favorisaient dans leurs tendances. 


L'art est donc une science et non une fantaisie. 


La plastique, c'est le moyen pur: soit couleur, soit volume. L'ceuvre d'art est une composition vers 
un but d'esthé- tique par le moyen purement plastique. 


[page 17] 
Ainsi l'ceuvre d'art manifeste l'unité. 
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Je n'entends donc pas dire que l'art n'est que science de la plastique mais il est indispensable de 
connaitre cette science pour créer une ceuvre d'art. Il est, en effet, impossible de manifester l'unité 
par une composition qui ne soit pas soumise a la loi de la plastique. 


La connaissance de la science seule ne permet pas de créer une ceuvre d'esthétique et la 
connaissance de l'esthétique seule, ne permet pas, non plus, de créer une ceuvre d'unité. 


La plastique pure de l'art pictural réside dans la juxtaposi- tion des couleurs suivant la loi de la 
couleur ainsi que dans l'harmonie de la ligne. Le dessin local: Homme, femme, animal, arbre, 
trompette etc... sera remplacé par la ligne, et la couleur locale: Chair, la couleur de I'arbre, d'une 
fleur, d'une maison, leurs nuances, sera remplacée par la couleur pure suivant la loi de la couleur. 


La perspective, les couleurs locales, le simili naturel sont contraire a la plastique pure, c'est-a-dire, 
celle de la cou- leur et de la ligne. Le simili naturel ne peut produire une émotion parfaite, celle-ci 
arrive a son maximum lorsque I'ceuvre d'art est congue suivant la plastique pure qui est le seul 
moyen d'obtenir l'unité de l'esprit et de la matiére. 


Voici une ceuvre: ,,Composition en violet-indigo" que je regrette ne pouvoir présenter en couleurs. 
Cette ceuvre a été faite suivant mes connaissances artistiques qui m'ont amené a composer de la 
sorte dans une surface donnée. J'ai cherché toutes les variations que peut produire la gamme de 
violet-indigo suivant ce que je désirais exprimer. 


Les surfaces de chaque couleur sont mathématiquement équilibrées entre elles, car, sur une surface 
donnée ow les divisions sont diversement colorées, chaque couleur occupe une superficie en rapport 
avec les autres couleurs pour [page 18] former I'unité. Chaque couleur ne peut avoir une impor- 
tance plus grande ou plus petite, soit comme couleur, valeur ou superficie, sous peine de rompre 
l'unité de l'ceuvre qui a été créée dans la gamme de violet-indigo dans une surface déterminée. 


Dans l'art sculptural, le volume est substitué a la forme. Les formes locales nuisent a l'unité. Les 
volumes doivent donc étre mathématiquement équilibrés dans la composition de l'ceuvre que 
l'artiste veut réaliser. 

Je vous présente maintenant une ceuvre de sculpture inti- tulée: ,,Composition III (construction des 
rapports des volumes). Cette composition a été concue suivant notre précédente étude. Toute 
l'ceuvre se trouve dans un volume déterminé dans lequel j'ai cherché a harmoniser et a équili- brer 
tous les volumes qui doivent former entre eux une unité esthétique. 


Menton, 8 mars 1921. 
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Ill. UNITE 


SPECULATION, EMPIRISME ET EXPERIENCE 


L'unité ou la vérité absolue contient esprit et matiére qui sont tous deux en parfait équilibre dans 
lunité. 


Nous connaissons l'esprit par la spéculation et la matiére par l'expérience. 


Différentes tendances: Dualisme, Monisme, sensualisme, enfin tous les ismes ont cherché la vérité 
mais par des moyens imparfaits d'expérience et de réflexion et ces différents systémes, pour arriver 
a la compréhension de l'Unité, ont été discutés. 


L'empirisme, qui a l'expérience comme moyen, croit que celle-ci contient l'unité. De la, il n'y a 
qu'un pas pour croire qu'elle est l'unité. 


L'empirisme n'est pas la réalisation de l'unité, pas méme un contrdle, ni le fait d'une cause. Ce n'est 
simplement qu'un moyen pour tacher de comprendre et d'expliquer l'unité. 


L'Unité existe de tout temps. Nous la connaissons inconsciemment, mais nous cherchons toujours a 
la définir suivant nos connaissances et nos expériences, mais par un moyen qui n'est jamais qu'une 
face de sa matérialisation. Nos ancétres avaient, aussi bien que nous, I'intuition de l'unité. Je dirai 
qu'ils étaient plus prés que nous de la vérité, car ils n'étaient pas gatés par l'expérience seule. Mais 
comme leur moyen était trop religieux, qu'ils se [page 20] rapportaient a de soi-disant révélations, 
ils n'unissaient pas l'esprit et la matiére. Dés que l'homme a voulu com- prendre, il prit le moyen 
pour l'unité elle-méme ou, tout au moins, contenant l'unité. Le moyen quel qu'il soit, ne fait que 
transmettre: soit le moyen de penser, ou par lequel nous pensons ou que nous expérimentons. 


Tous les ismes ne sont donc que des moyens, mais comme ceux-ci sont locaux, ils n'appartiennent 
qu'a une vérité locale et ne peuvent arriver a l'unité. L'esprit ou la spiritualité est remplacé par la 
pensée, et la matiére, par un objet. Il en est de méme dans I'Art. Les artistes prennent les objets 
naturels pour la nature méme, et l'idée localisée autour de ces objets, pour la spiritualité. De la, la 
psycho- logie, l'expression, la religion, etc...; par conséquent, le sujet, l'objet, le morceau de nature. 


Il faut donc I'unité de l'esprit et de la matiére. La philoso- phie et la science doivent marcher de pair 
et non séparément. La philosophie, la science et l'art doivent avoir pour but: l'Unité, et comme 
moyens: la spéculation et l'expérience qui sont les moyens humains de compré- hension. 


Il en est de la compréhension, de l'intelligence et de l'ignorance, comme de tout ce qui se manifeste 
dans la création. Tout est relatif et dépend de la qualité de l'indi- vidu. Les uns ont la compréhension 
facile, d'autres sont doués de telle ou telle qualité, ce pui fait un monde ow chacun se spécialise 
suivant ce qui l'intéresse le plus. Un bon philosophe peut donc étre un mauvais homme de science. 
Un bon musicien peut n'avoir aucune notion de l'art pictural. Tout cela vient peut étre de la 
conception de l'unité dont certains individus, bien que doués, n'ont aucune notion. De ce fait, leur 
qualité n'est appelée a aucune durée. 
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En dehors de la catégorie d'individus doués, il y a ceux [page 21] qui sont capables de réceptivité 
des idées des autres. Ils peuvent entendre une idée et la discuter, mais ils sont incapables de créer 
par eux-mémes. Ils pensent par d'autres. Ils propagent. 


Il reste donc la catégorie des butés qui sont incapables de comprendre ou d'émettre une idée et ne 
peuvent que troubler toute action qui soit en dehors de la vie animale. C'est avec un monde 
composé de tant de sortes d'individus que chacun doit entrer en lutte, car la brute lutte contre 
l'intelligence et celle-ci, contre la brute. Cependant, il ne faut pas nécessairement étre brute pour 
tre incapable de comprendre les idées des autres. Le seul fait d'une fausse compréhension d'une 
chose suffit pour empécher d'en distinguer la signification exacte. 


C'est ainsi que trop souvent l'homme est buté et ne peut s'assimiler les idées des autres... Ainsi, bien 
des gens se trompent sur la valeur de l'art moderne et ils croient que les modermes jettent le discrédit 
sur l'art du passé. 


L'art moderne ne contredit pas l'art ancien. II ne le neutralise pas non plus. C'est tout autre chose. La 
conception moderne ne proclame que la vérité. 


Qu'est-ce que la Vérité? C'est l'unité, le tout. 


Qu'est-ce que le tout? C'est vous, moi, les gaz, les liquides, les solides, les atomes, les molécules, 
l'esprit. 


Et comment peut-on rendre ce tout? ce n'est évidemment pas en reproduisant un atome, un liquide, 
un gaz, ni le portrait d'une personne, mais je tacherai, par le moyen de de la plastique, par un 
rendement d'esthétique, d'arriver a l'harmonie, a l'unité, a la Vérité. 


Et quel est ce moyen plastique? La plastique de l'art pictu- ral est le rapport des couleurs, mais non 
des couleurs locales, telles que celles d'un atome, d'un solide, d'un paysage, d'une personne, mais 
bien la couleur du spectre absolu et l'artiste composera une harmonie esthétique par [page 22] la 
manifestation de l'existence de l'unité, le Tout, la Vérité. 


La juxtaposition des volumes, leurs rapports, enfin les lois des volumes ou des solides forment un 
moyen plastique qui permet a l'artiste de démontrer l'existence de l'unité, de la Vérité. De méme que 
la création est un moyen de faire connaitre l'unité et qu'elle nous fait comprendre une loi: la loi de 
l'équilibre, l'artiste a recours a la matiére qu'il soumet a sa loi d'équilibre. Ainsi, le volume est le 
moyen par lequel le sculpteur désire manifester matérielle- ment l'unité des volumes et leurs 
rapports, car rien n'est isolé, tout se tient. 


Cet art ne sera donc plus du fétichisme, un art local, mais il sera universel. Il aura l'unité en lui et la 
manifestera. 


La juxtaposition des couleurs, leurs rapports par la loi de la couleur, est le moyen plastique du 
peintre. Cette loi, c'est le spectre de l'absolu. Ce n'est pas le spectre solaire, mais celui de l'unité. Par 
ce moyen, le peintre proclame la Vérité. 


L'analyse du spectre de l'absolu nous montre différentes manifestations successives bien 
caractérisées: le son, la chaleur, la lumiére ou les couleurs, les rayons chimiques sont les 
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manifestations, a différents degrés, des lois fonda- mentales du spectre de l'absolu. 


Cette thése des manifestations identiques des lois primor- diales ne peut étre admise que par la 
science du monisme qui nous démontre de facon si pure, que tout se tient et que les manifestations 
qui se présentent a nos sens ne sont différenciées que par le fait de l'imperfection de notre sys- teme 
sensoriel. C'est pourquoi les dualistes jugent localement. 


Nous sommes parfaitement d'accord qu'il y a des différen- ces entre le son, la chaleur, la lumiére et 
les rayons [page 23] chimiques, mais ces différences ne viennent que de leurs caractéres 
individuels. 


Pour ne nous arréter qu'aux caractéres propres au son, nous constaterons que les différences sont 
immenses entre un son et un autre son. 


Le spectre absolu émanant de I'unité, et étant l'unité méme, est, comme les harmoniques, toujours 
variant mais d'allure toujours constante. Ceci demande une explication. 


Cette allure générale peut étre comparée a celle des jours qui se suivent et ne se ressemblent pas. 


Voyons l'allure des harmoniques. Nous savons que la ligne droite est infinie et, par définition, nous 
prenons le segment comme droite, c'est-a-dire la portion de ligne qui se trouve entre deux points. En 
réalité, cette droite peut se prolon- ger indéfiniment et nous arrétons la ligne comme si I'infini était 
divisible. En termes géométriques nous avons la demi-droite, la portion de droite etc... 


Si donc, partant de l'unité absolue : 1, que je la double et que je double encore le nombre trouvé et 
encore, et encore, j‘obtiens I'allure: 1, 2, 4, 8, 16, 32, 64 etc... 


Si je prenais la moitié de l'unité, mon point de départ serait 0,5 ou, 5 (unité relative) et j'obtiendrais 
allure: 5, 10, 20, 40 etc.,. et l'allure serait la méme que I'unité absolue. 


Pour la portion 3, j'aurais l'allure: 3, 6, 12, 24, 48 etc... 


L'allure serait identique pour les départs 7, 9, 11, 13 etc... devenant unité relative. Mais aucun de ces 
mouvements n'en rencontrera jamais un autre et l'on constaterait que si l'allure des harmoniques est 
constante, les manifestacions sont variables et cela éternellement. 


C'est ainsi que le son se trouve dans une portion de I'unité et la lumiére, dans une autre. 


Reprenant comme comparaison la ligne infinie, chaque manifestation du spectre serait un segment 
pris a des endroits différents de la ligne. 
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Nous ne pouvons donc définir une chose que dans son caractére local, sinon, nous pourrions définir 
le mystére de l'infini, cependant que l'infini est encore et pour longtemps indéfinissable, bien que 
nous puissions analyser ses lois fondamentales et particuliéres. 


C'est pourquoi nous ne pouvons pas définir chacune des couleurs propres du spectre parce que 
chacune d'elles ne s'étend que sur la largeur d'une ligne, soit d'un point ou, proprement, la valeur de 
la premiére manifestation de l'espace. 


Lorsque nous voulons définir une couleur, nous tachons donc de nous rapprocher le plus possible de 
la couleur absolue. 
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La différence entre le rouge et le bleu, par exemple, est trés remarquée parce qu'elle s'étend sur 
toute l'étendue du rouge et toute l'étendue du bleu. C'est pourquoi, lorsque je parle du rouge, on sait 
bien ce que je veux dire, notre mémoire nous représente le rouge dans toutes ses manifestations 
quelconques, mais toujours dans le domaine du rouge. 


Si donc je parle du blanc, notre mémoire ne nous repré- sentera pas le blanc absolu que personne n'a 
jamais vu, mais bien du blanc que les hommes connaissent et sur lequel personne ne peut étre 
vraiment d'accord, car ce blanc la c'est le blanc personnel a chaque observateur. I] en est de méme 
du rouge, de l'oranger etc... et cela, je le répéte, parce que chacune des couleurs pures fondamen- 
tales du spectre ne s'étend que sur la valeur d'une ligne, soit infiniment moins que l'espace 
qu'occupent deux raies. 


C'est pourquoi il est nécessaire de comprendre une fois pour toutes, que lorsque je parle d'une 
couleur, je désigne celle qui se rapproche le plus de la couleur absolument pure mais indéfinissable 
sinon par le calcul qui n'est pas perceptible par notre ceil. 


Le spectre de l'absolu contient donc tous les spectres qui [page 25] tsont, chacun, l'histoire de 
chaque stade de I'évolution universelle. 


La nature se transforme (€volue) constamment par des ondulations du mouvement qui doit toujours 
étre plus parfait, plus pur, l'arrét dans le mouvement évolutif serait purement et simplement le retour 
au néant. 


A partir donc de son premier mouvement perdu dans I'in- fini, la nature cherche a l'équilibrer. Ce 
mouvement s'accé- lére car l'opposition au mouvement c'est le repos ou mouve- ment instantané. Et 
le mouvement ondulatoire évolue et passe par une foule de stades qui sont les spectres propres a 
chacun des stades du mouvement. C'est ainsi que les ondes vibratoires évoluant, deviennent 
perceptibles par notre sens de l'ouie, a partir de 32 vibrations doubles par seconde [Hz]. Le 
mouvement évoluant, se perfectionnant, atteindra 73.000 vibrations par seconde [Hz]. Il se 
perfection- nera encore, augmentera sa fréquence et nous ne percevrons plus rien. Plus tard, la 
fréquence sera si grande que le mouvement se transformera en chaleur et plus tard encore, en 
lumiére, puis en rayons chimiques [ultraviolet]. Entre chacun de ces phénomeénes, il y a un temps 
obscur parce que nous n'avons pas un sens pour le percevoir, c'est pourquoi beaucoup de physiciens 
croient que chaque phénoméne a accompli un cycle fermé et que le phénoméne suivant est d'une 
autre nature. Cependant, ce n'est que l'évolution d'un méme phénomene dont les caractéristiques se 
retrouvent dans les lois de l'unité. 


Il ne faut donc pas confondre les manifestations du phénomene avec le phénoméne méme. 


Un arbre obéit aux mémes lois physiologiques que l'homme: II se nourrit, il respire, il se reproduit; 
la nature des phénomenes est identique. Tous deux ont des facultés personnelles, pour leur 
permettre d'obéir aux lois de la nature. [page 26] 


Je ne prétends pas dire qu'un arbre est un homme ou celui-ci, un arbre ou bien qu'ils s'égalent. 
Lorsque je parle de l'analogie du son et de la couleur, je ne confonds pas, non plus, ces deux 
phénoménes distincts. Je considére uniquement les lois communes a chacun d'eux et qui les lient a 


l'unité d'oti ils émanent. 


Je puis donc conclure que le spectre de I'absolu contient différents spectres dont l'allure est toujours 
pareille : le son, la chaleur, la lumiére, les rayons invisibles, sans compter les spectres qui nous sont 
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inconnus et qui ont certainement un pouvoir immense. Entre le son et la chaleur, il y a une infinité 
de vibrations imperceptibles pour nos sens mais qui seront un jour utilisées par l'homme, et qui ont 
certainement une action sur les organes mais dont nous ne sommes pas encore conscients. 


Si tout se tient et que rien ne peut étre isolé, la moindre vibration doit avoir une action par le seul 
fait qu'elle existe. 


Si une onde sonore se développe, elle ne reste plus du son mais va au-dela vers les rayons 
caloriques [infrarouge]. Plus l'onde évolue, plus ses vibrations sont rapides; elle se manifestera 
d'une autre maniére et il faut un sens spécial pour la percevoir. Au-dela de la chaleur, l'onde se 
manifeste par la lumiére. 


La manifestation de la couleur est donc la méme que celle du son: 


Le spectre de la couleur commence par le rouge. c'est-a- dire que lorsque les vibrations caloriques 
[infrarouge] deviennent lumineuses, le rouge se dessine. La fréquence des vibrations augmentant, le 
domaine calorique [infrarouge] est surpassé et les couleurs apparaissent jusqu'a ce que le spectre 
lumiére ait terminé son cycle. 


Analysons le spectre lumiére, par exemple. 


Dés que la fréquence des vibrations est suffisante, soit: [page 27] 

484, 921, 875.000.000 [Hz], nous entrons dans le domaine de la couleur et le rouge apparait. A 
partir de ce moment, la fréquence des ondes progresse avec une rapidité inouie et le spectre s'étend. 
Le bleu se montre (il s'agit ici de la création du spectre). Plus tard, nous voyons apparaitre le jaune 
et le violet-indigo. Le spectre s'étend toujours et nous voyons l'orangé, puis le vert-bleu, puis le 
bleu-indigo, puis le violet. Le spectre s'étend encore et le vert apparait, puis, enfin, l'indigo. 


A mesure que le spectre s'étend, chaque couleur intermé- diaire nait et nous verrons donc les sept 
couleurs de l'arc- en-ciel. 


En réalité, le nombre des couleurs intermédiaires va a l'infini. 


L'étude des harmoniques va nous permettre de comprendre la nature du spectre de l'absolu et, par 
conséquent, de chaque spectre particulier, puisqu'ils obéissent a la loi fondamentale. 


Voici l'allure des harmoniques. 


Premiere harmonique: 
C'est le néant ou I'absolu. 


Deuxiéme harmonique : 
Crée le mouvement. C'est la premiére manifestation du spectre qui peut étre comparée au 
rouge, C'est en effet la premiére couleur qui apparait dans le spectre lumiére. 

Troisieme harmonique : 
Etirant le spectre, il fait apparaitre ce que j'appellerai bleu (car les véritables couleurs 


n'apparaissent qu'a la 8.000.000 harmonique mais suivant les mémes lois ou progressions.) 


Cinquiéme harmonique : 
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Valeur correspondant a jaune. 


Neuviéme harmonique : 
Valeur correspondant a orangé. 
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Quinziéme harmonique : 
Valeur correspondant a violet. 


Vingt-uniéme harmonique : 
Valeur correspondant a vert. 


Vingt-septiéme harmonique : 
Valeur correspondant a indigo. 


INDIGO: derniére manifestation. 


Le spectre suivant se manifestera en son, au premier ton pur du spectre suivant, ou valeur rouge. 
Précédent le son, le spectre contient sept tons fondamentaux. Aprés la 32e harmonique, le tout se 
fractionne. 


Dans le spectre lumieére, les tons sont plus fractionnés encore car le spectre s'étirant, fait 
constamment apparaitre des subdivisions (les raies du spectre lumiére) mais les sept tous 
fondamentaux se retrouvent toujours a leur méme place. 


Pour l'étude particuliére de la lumiére, je suis parti de la 32° harmonique pour la faculté du calcul 
(puisque j'étudie les tons et pas les raies). Ces calculs sont les mémes que ceux que j'aurais di faire 
en partant de la 8.000.000 harmonique qui fait apparaitre réellement le rouge du spectre lumiere. 


Il suffira donc de multiplier la vibration double [cycles], soit 32.328.125 par chaque harmonique et 
de diviser la longueur de 3200 meétres par le résultat de la multiplication pour connaitre le rapport de 
chaque couleur sur une distance de 25 centimetres. 


Pour connaitre l'endroit précis de chaque couleur sur une longueur de 25 centimetres, il faut 
commencer par les opérations suivantes : 


Vibrations | Hz] Harmoniques Résultat [Hz] 
32,328,125 x 32 = 1,034,500,000 rouge 
32,328,125 x B3 = 1,066,828,125 [page 29] 
32,328,125 x 34 = 1,099,156,250 rouge-orangé 
32,328,125 x 35 = 1,131.484.375 
32,328,125 x B6 = 1,163,812,500 orangé 
32,328,125 x B7 = 1,196,140,625 
32,328,125 x 38 = 1,228,468,750 orangé-jaune 
32,328,125 x 39 = 1,260,796,875 
32,328,125 x 40 = 1,293,125,000 jaune 
32,328,125 x 41 = 1,325,453,125 
32,328,125 x 42 = 1,357,781,250 vert 


32,328,125 x 43 = 1,390,109,375 
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32,328,125 
32,328,125 
32,328,125 
32,328,125 
32,328,125 
32,328,125 
32,328,125 
32,328,125 
32,328,125 
32,328,125 
32,328,125 


x 44 
x 46 
x 48 
x 50 
x52 
x 53 
x 54 
x 55 
x 56 
x 58 
x 60 


= 1,422,437,500 
= 1,487,093,750 
= 1,551,750,000 
= 1,616,406,250 
= 1,681,062,500 
= 1,713,390,625 
= 1,745,718,750 
= 1,778,046,875 
= 1,810,375,000 
= 1,875,031,250 
= 1,939,687,500 


vert-blue 
blue 
blue-indigo 
indigo 
indigo-violet 


violet 


Quand on prend une corde d'un chiffre de 3200 métres et qu'on divise ce chiffre par celui 
représentant la vibration rouge qui est: 1.034.500, on obtient : 


Metres 
3200 
3200 
3200 
3200 
3200 
3200 
3200 
3200 
3200 
3200 
3200 
3200 
3200 
3200 
3200 
3200 
3200 
3200 
3200 
3200 
3200 
3200 
3200 


Vibrations | Hz| 
: 1,034,500,000 
: 1,066,828,125 
: 1,099,156,250 
: 1,131.484.375 
: 1,163,812,500 
: 1,196,140,625 
: 1,228,468,750 
: 1,260,796,875 
: 1,293,125,000 
#1325,453,125 
: 1,357,781,250 
: 1,390,109,375 
: 1,422,437,500 
: 1,487,093,750 
+ 1,551,750,000 
: 1,616,406,250 
: 1,681,062,500 
+ 1,713,390,625 
*1,745,718,750 
: 1,778,046,875 
: 1,810,375,000 
: 1,875,031,250 
: 1,939,687,500 


= 3,093,281,778,637 
= 2,999,545,967,660 
= 2,911,324,000,000 
= 2,828,143,340,000 
= 2,749,583,800,000 
= 2,675,270,000,000 
= 2,604,868,866,000 
= 2,538,077,325,000 
= 2,474,625,420,000 
= 2,414,268,705,126 
= 2,356,786,000,000 
= 2,302,000,000,000 
= 2,249,660,000,000 
= 2,153,193,100,000 
= 2,063,445,600,000 
= 1,979,700,000,000 
= 1,903,546,594,380 
= 1,867,641,820,000 
= 1,833,056,000,000 
= 1,799,727,580,000 
= 1,767,590,000,000 
= 1,717,411,389,000 
= 1,649,000,000,000 


Rapport (x 10°) 


rouge 
rouge-orangé 
orangé 
orangé-jaune 
jaune 

vert 
vert-blue 
blue 
blue-indigo 
indigo 
indigo-violet 


violet 


Pour obtenir donc I'endroit précis de chaque couleur sur une longeur de 25 centimétres, nous devons 
prendre les mesures sur le monocorde d'un métre entre 50 centimétres et 25 centimétres. Le nombre 
précédemment trouvé : 3.093.281.778.637 occupant la place de 50 sur le mono- corde d'un métre, 
les autres couleurs occuperont les endroits précises par la réduction des formules suivantes : 


couleur 
rouge 


rouge-orangé 


formule 
(50 x 3,093,281,778,637) / 3,093,281,778,637 
(50 x 2,999,545,967,660) / 3,093,281,778,637 
(50 x 2,911,324,000,000) / 3,093,281,778,637 
(50 x 2,828,143,340,000) / 3,093,281,778,637 


occupe la place de (cm) 


50.000 
48.480 
47.056 
45.390 
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orangé (50 x 2,749,583,800,000) / 3,093,281,778,637 44.444 


(50 x 2,675,270,000,000) / 3,093,281,778,637 43.243 

orangé-jaune (50 x 2,604,868,866,000) / 3,093,281,778,637 42.105 
(50 x 2,538,077,325,000) / 3,093,281,778,637 41.020 

jaune (50 x 2,474,625,420,000) / 3,093,281,778,637 39.677 
(50 x 2,414,268,705, 126) / 3,093,281,778,637 39.024 

vert (50 x 2,356, 786,000,000) / 3,093,281,778,637 38.095 

(50 x 2,302,000,000,000) / 3,093,281,778,637 37.210 

vert-blue (50 x 2,249,660,000,000) / 3,093,281,778,637 36.363 
(50 x 2,153,193,100,000) / 3,093,281,778,637 34.804 

blue (50 x 2,063,445,600,000) / 3,093,281,778,637 33.337 

(50 x 1,979,700,000,000) / 3,093,281,778,637 32.000 

blue-indigo (50 x 1,903,546,594,380) / 3,093,281,778,637 30.769 
(50 x 1,867,641,820,000) / 3,093,281,778,637 30.124 

indigo (50 x 1,833,056,000,000) / 3,093,281,778,637 29.629 
(50 x 1,799,727,580,000) / 3,093,281,778,637 29.090 

indigo-violet = (50 x 1,767,590,000,000) / 3,093,281,778,637 28.571 
(50 x 1,717,411,389,000) / 3,093,281,778,637 27.760 

violet (50 x 1,649,000,000,000) / 3,093,281,778,637 26.655 


Pour la facilité du calcul des espaces et pour avoir le cycle complet, nous calculerons le violet- 
rouge, ce qui nous donne la distance totale de 25 centimetres. 


couleur formule occupe la place de (cm) 
violet-rouge (50 x 1,596,532,532,900) / 3,093,281,778,637 25.806 
rouge (50 x 1,546,640,889,318) / 3,093,281,778,637 25.000 


Pour calculer l'étendue de chaque couleur sur une distance de 25 centimétres, il faudra prendre la 
mesure dans laquelle se trouve chaque couleur ou demi-couleur. Par exemple: de (violet-rouge) 
51,612 a rouge et quart 48.48 la distance est 3.132 pour rouge; 

de rouge 1/4, 48.48 a orangé moins 1/4, 45.390, la distance est 3.09 pour orangé-rouge; 
d'orangé moins 1/4, 45.390 a orangé 43.243, la distance est 2.147 pour orangé; 

d'orangé 1/4, 43.243 a jaune moins 1/4, 41.020 la distance est 2.223 pour orangé-jaune; 

de jaune moins 1/4, 41.02 a jaune 1/4, 39.024,3 la distance est 1.996,7 pour jaune; 

de jaune 1/4, 39.024.3 a vert 1/4, 37.209.6, la distance est 1.814,7 pour vert; 

de vert 1/4, 37.209,6 a bleu moins 1/4, 34.804, la distance est 2.405,6 pour vert-bleu; 

de bleu moins 1/4, 34. 804 a bleu 1/4, 32.000 la distance est 2.804 pour bleu; 

de bleu 1/4, 32.000 a indigo moins 1/4, 30.124, la distance est 1.876 pour bleu-indigo; 


de indigo moins 1/4, 39.124 a indigo 1/4, 29.090, la distance est 1.039 pour indigo; 


de indigo 1/4, 29.090 a violet moins 1/4, 27.760, la distance est 1.23 pour indigo-violet; 


de violet moins 1/4, 27.760 a violet 1/4, 25.806, la distance est 1.954 pour violet. 


En additionnant le total des vibrations de la gamme depuis rouge jusque violet, c'est-a-dire 
226.296.875.000.000 au résultat de la vibration 32.328.125 multiplié par [page 34] l'harmonique, 
on obtient la vibration exacte de chaque couleur. C'est-a-dire la huit millioniéme harmonique 
multipliée par la vibration 32.328.125 donne 258.625.000.000.000 pour rouge. La 15 millioniéme 
harmonique multipliée par la vibration 32.328.125 donne 484.921.875.000.000 pour violet. 


484,921,875,000,000 
- 258,625,000,000,000 


= 226,296,875,000,000 


Si la 8 millioniéme harmonique donne 258.625.000.000.000 pour rouge, ce nombre plus 
226.296.875.000.000 sera sa vibration. 


258,625,000,000,000 
+ 226,296,875,000,000 


= 484,921,875,000,000 pour rouge 


The 8,500,000th harmonic: 
274,789,062,500,000 
+ 226,296,875,000,000 


= 501,035,937,500,000 pour rouge-orangé 


The 9,000,000th harmonic: 
290,958, 125,000,000 
+ 226,296,875,000,000 


= 517,250,000,000,000 pour orangé 


The 9,500,000th harmonic: 
307,117,187,500,000 
+ 226,296,875,000,000 


= 534,414,062,500,000 pour orangé-jaune 


The 10,000,000th harmonic: 
323,281,250,000,000 
+ 226,296,875,000,000 


= 549,578,125,000,000 pour jaune 
[page 35] 
The 10,500,000th harmonic: 
339,445,312,500,000 
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+ 226,296,875,000,000 


= 565,742, 187,500,000 pour vert 


The 11,000,000th harmonic: 
355,609,375,000,000 
+ 226,296,875,000,000 


= 581,906,250,000,000 pour vert-bleu 


The 12,000,000th harmonic: 
387,937,500,000,000 
+ 226,296,875,000,000 


= 614,234,375,000,000 pour bleu 


The 13,000,000th harmonic: 
420,265,625,000,000 
+ 226,296,875,000,000 


= 646,562,500,000,000 pour bleu-indigo 


The 13,500,000th harmonic: 
436,429,687,500,000 
+ 226,296,875,000,000 


= 662,726,562,500,000 pour indigo 


The 14,000,000th harmonic: 
452,593,730,000,000 
+ 226,296,875,000,000 


= 678,890,625,000,000 pour indigo-violet 


The 15,000,000th harmonic: 
484,921,875,000,000 
+ 226,296,875,000,000 


= 711,218,750,000,000 pour violet 
[page 36] 


C'est suivant cette loi que l'artiste peut composer des harmonies heureuses suivant ses conceptions 
géniales. Il a toute liberté de créer a la condition qu'il ne s'écarte pas des lois de I'unité, 


Les connaissances scientifiques de la couleur permettent a l'artiste de manifester des conceptions 
d'art au moyen d'une plastique pure toute différente de la plastique antérieure, C'est la ou git l'intérét 
de cette connaissance. 
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L'artiste crée le beau par des moyens nouveaux dans le domaine de la plus grande pureté. 


La plastique picturale ou sculpturale antérieure, n'était pas pure en ce sens qu'elle substituait le sujet 
a la couleur et la forme au volume, Cette plastique était admise bien que dérogeant a la plastique 
pure. 


La vie évolue et l'homme d'aujourd'hui use d'autres moyens que l'homme d'hier. La connaissance du 
moteur a fait de lui un autre étre et il voit la vie sous un nouvel angle. Si l'organisation de la vie de 
l'homme a changé par le fait du progrés de l'évolution, l'art, qui subit la méme loi, ne peut 
stationner, mais son évolution est lente car depuis des siécles elle est arrétée devant les moyens de 
la plastique ancienne. 


Le moyen crhier est loin de notre époque et de la vie que nous menons. 


Jadis, la plastique était congue suivant la nature, or, la nature n'a pas de plastique. La couleur et le 
volume, seuls, sont les moyens de la plastique de l'art. 


L'artiste ancien avait une conception de la nature, il la matérialisait en couleur qu'il nommait 
peinture, ou bien par des formes qu'il nommait sculpture. Cela constituait sa plastique. Or, la 
plastique de l'art pictural reste purement dans le domaine de la couleur sans y introduire quoi que ce 
soit de la nature, et la plastique de l'art sculptural reste [page 37] purement dans le domaine du 
volume, sans y introduire une forme naturelle. Le mot: ,,plastique" avait une signification autre que 
celle représentant sa valeur réelle et l'art n'était pas exercé dans la plastique mais par un moyen qui 
imitait la nature, d'ow le simili-naturel. 


Pourtant, la beauté esthétique est totalement dépourvue de nature puisqu'elle est abstraite, émanant 
de l'esprit. La beauté naturelle n'est pas esthétique, mais typique. Une forét est belle, mais pas 
esthétiquement belle et une ceuvre d'art représentant une forét ne peut pas nous émouvoir 
esthétiquement mais bien par son caractére typique. Un vieillard est beau et une ceuvre d'art 
représentant un vieillard est typique mais l'esthétique en est absolument absente. Beaucoup d'artistes 
ont cru que le beau c'est le laid et, suivant leurs connaissances d'art ancien, ils n'avaient pas tort, 
puisque tous deux sont typiques. 


Si l'art n'était qu'une conception de la nature, la céramique, l'architecture cesseraient de nous donner 
une sensation d'esthétique. 


Mais l'art étant abstrait, nous ne pouvons trouver le maximum de sa valeur que dans le domaine 
d'ott il émane. Je ne prétends pas critiquer l'art du passé. Je respecte l'effort de mes ancétres mais j'ai 
le devoir de signaler le résultat de mes recherches artistiques. 


Michel-Ange fut le plus grand artiste de son époque, mais s'il ressuscitait aujourd'hui ot la science 
nous a donné la télégraphie sans fil, l'aéroplane etc... etc... il ne pourrait pas nier le progrés 
intellectuel. Si l'on use de l'aéroplane, la locomotive ne perd pas de sa beauté sublime, mais son 
usage sera réduit. Au point de vue de 1'évolution, l'art ne différe pas de la science. Ma comparaison 
entre l'artiste et le produit de la science s'explique donc, j'aurais aussi bien pu dire l'étonnement de 
l'homme qui naquit il y a 500 ans en présence de la vie de l'an 2000. Personne n'ignore que [page 
38] le mode actuel de gouvernement ne nous convient plus et que les gouvernants sont fort 
embarrassés, mais ceci est du domaine de la politique qui doit chercher une forme adéquate a la vie 
telle qu'elle devrait étre et non telle qu'elle est. 


Moi, je ne désire que soumettre le résultat de mes recherches artistiques. 
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Que l'on veuille bien me faire l'honneur de ne pas croire a de la prétention de ma part si je présente 
une conception plus exacte de l'art plastique. 


Il y amille ans, le niais se serait moqué de la télégraphie sans fil et de l'aéroplane. I] ne fallait pas 
étre absolument niais pour cela, mais cet homme aurait appelé,,prétentieux" les évolutionnistes. 


La conception d'une plastique picturale ou sculpturale dans leur domaine, soit donc absolument 
pure et juste, est l'art comme il devra étre et tel qu'il sera. 


Cette plastique ainsi concue est universelle et immuable. C'est la loi de l'art plastique. Cette loi a été 
ignorée ou négligée par toutes les tendances artistiques. Les futuristes et les cubistes ont trouvé une 
nouvelle forme d'art, mais elle n'est pas dans la loi de l'art plastique pur. 


La plastique de l'art pictural est proprement couleurs et lignes mais combien riches! La couleur, ce 
n'est pas seulement la gamme des couleurs depuis rouge jusqu’a violet qui n'est que la gamme du 
rouge, mais l'artiste peut composer dans les différentes gammes de chaque couleur avec leurs 
renversements. 


Jamais on ne peut ignorer la loi de la couleur et plus I'artiste connaitra cette loi, plus son esprit 
créateur pourra en pénétrer les régles. 


Cet esprit créateur et la connaissance du domaine ou l'artiste veut se manifester s'uniront et le 
résultat de cette alliance réalisera entiérement l'esthétique. 


[page 39] 


Il y a plusieurs régles dans les lois de la couleur. Les couleurs fondamentales sont au nombre de 
sept. Chacune d'elles joue un role suivant sa juxtaposition a une autre. C'est la loi d'attraction. Il ya 
des régles de résolution et les régles de renversement joueront donc. La superficie de chaque 
couleur sera en rapport avec le genre de celle qui l'accompagne. C'est la relativité. Autant de cas, 
autant de régles. Le tout se trouve dans l'analyse des sept couleurs fondamentales. 


Le dessin est l'harmonie des rapports des lignes. On peut donc parler de dessin dans la peinture. Les 
limites d'une couleur, c'est-a-dire les contours de sa surface, forment un dessin. Le dessin ne 
consiste donc pas a reproduire les ombres, les formes et tous autres détails que l'on obtient au 
moyen du crayon, du fusin ou autre instrument. La compréhension du dessin, de méme que celle de 
la peinture a été faussée. Le dessin est purement lignes et une ceuvre d'art en dessin est une 
harmonie des rapports des lignes vers un but d'esthétique. 


On serait quelquefois tenté de croire que mes réflexions sur l'art sont tantdt philosophiques, tantdot 
scientifiques, cependant, elles appartiennent purement au domaine de l'art. Je ne connais aucune 
philosophie et ne sais rien de la science mais je sais que l'art est le produit des deux moyens dont 
l'un est philosophique: la spéculation, et l'autre est scientifique : l'empirisme. Ce sont deux moyens 
par lesquels l'artiste réalise sa conception. 


La conception, chez l'artiste, est purement spéculative, elle n'est ni imaginative, ni fantaisiste. 


La réalisation de sa conception, c'est-a-dire de sa matérialisation, est purement empirique, mais ce 
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n'est pas une expérience suivant la nature mais bien suivant ce qu'est la matiére et c'est par la qu'elle 
n'est pas isolée de [page 40] la spéculation mais quelle forme un avec elle. Les deux moyens 
forment l'unité de l'ceuvre. 


Comme l'homme de science, le philosophe et l'artiste ont recours a des formes abstraites. Pour faire 
de la porcelaine, le céramiste a recours a certains minéraux: l'alumine, la cilice etc... Toute science a 
besoin du calcul et matérialise par des moyens abstraits. Une machine n'est composée d'aucun objet 
naturel. On donne a la matiére des formes abstraites obéissant a une loi, tels: la construction d'un 
pont qui obéit a la pesanteur, l'aéroplane, qui obéit a la stabilité. Tout obéit donc a une loi 
fondamentale. Mais si, dans la science, les formes sont belles, elles ne sont pas encore entiérement 
esthétiques. La science a pour but l'utilité. 


L'artiste a donc recours a des moyens abstraits. La ligne qui ne représente pas un objet naturel est 
cependant la matérialisation la plus parfaite de l'art. Les lignes naturelles ne rendent pas l'image de 
la pensée mais bien une image locale. La réalisation d'un objet naturel n'est pas la matérialisation de 
l'esprit. C'est du fétichisme parce que c'est vouloir donner un esprit a la matiére et étre incapable de 
trouver un moyen de mateérialiser l'esprit. 


Une ligne, par rapport a une autre ligne, nous parle de science, de philosophie et méme de l'art. 
Si les rapports sont équilibrés, les lignes nous donnent une sensation d'esthétique. 


Des points (forme abstraite) créent une ligne; des lignes un plan et des plans un volume. Avec ces 
moyens, créez donc quelque chose dont les rapports soient équilibrés et vous aurez fait une ceuvre 
d'esthétique. 


Usez mathématiquement de ces moyens et vous aurez fait un travail de science. 
Faites une image de ces moyens et vous aurez fait de la philosophie. 


[page 41] 


La philosophie parle d'un point, d'une ligne, d'un plan, d'un volume, de la lumiére, de la couleur, 
pour démontrer l'univers. 


L'homme de science use de ces moyens pour montrer la force de l'univers. 


L'artiste emploie ces mémes moyens pour montrer la splendeur de l'univers. 
La philosophie, la science et l'art tendent a l'unité par les moyens de |'évolution. 


Je crois avoir démontré suffisamment que mes conceptions appartiennent au département de l'art 
plutot qu'a la philosophie ou a la science. 


La philosophie, la science et l'art ne sont donc que des moyens. 

La philosophie est le moyen pour exprimer la Vérité. 

La science est le moyen pour expérimenter la Vérité. 

L'art est le moyen pour exprimer une sensation d'esthé- tique, ou pour matérialiser la beauté par un 
procédé plastique qui reste dans le domaine de l'art. 


Menton, le 10 aoiit 1920. 
[page 42] 
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IV. CE QUE NOUS SOMMES PAR RAPPORT 
A L'EXISTENCE 


DETERMINATION 


Etant donné que tout est en perpétuelle transformation, nous pouvons dire que rien n'existe de fagon 
définitive. Il y a donc un rien créateur (Transformateur). 


Tout ce qui se manifeste a nos sens n'est que l'existence de rien. 


Nous ne pouvons déterminer de facgon absolue l'existence de la couleur, sinon par le calcul, qui est, 
pour |'étre humain, le moyen de détermination ou de compréhension. Nous ne pouvons non plus, 
déterminer l'existence d'une chose, que par rapport a une autre chose. 


Pour constater l'existence d'un objet, nous avons recours a la troisiéme dimension. Celle-ci n'existe 
pas. C'est simple- ment un moyen, pour les hommes, de déterminer un objet. Or, un objet n'a pas de 
dimensions. Nous disons d'un volume qu'il a trois dimensions et qu'un plan en a deux. Cela est faux, 
car tout objet contient toutes les dimensions: expansion et extension. 


Nous avons recours a la troisieme mesure pour déterminer l'objet. 
) 


La troisiéme dimension n'existe donc pas. C'est-a-dire qu'elle est le moyen de détermination de 
l'objet par rapport a un autre. La troisiéme dimension, comme absolue, n'existe pas car il n'est pas 
possible de déterminer un point dans l'espace, en effet les distances qui séparent [page 43] les astres 
les uns des autres sont relatives au déplacement de ces astres-mémes. 


Pour bien déterminer cette thése, il est nécessaire d'ajouter que si je prends, comme point de départ 
de ma mesure un point déterminé sur la terre, celle-ci, étant en mouvement dans l'espace, aura 
déplacé, le point que j'aurais pris comme absolu ét, par conséquent, toute mesure devient 
impossible. En résumé, la troisiéme dimension n'existe simplement que comme le moyen, pour 
nous, de déterminer un point par rapport a un autre, non pas dans l'espace, mais sur la terre avec 
laquelle nous nous mouvons. 


Etant donné que la terre nous emporte dans son mouve- ment, nous sommes a méme de déterminer 
des points sur elle. 


Nous savons que la vitesse joue un grand role dans I'existence des choses. Tout a été créé par 
l'énergie, et l'action est la manifestation de l'énergie. Tout est donc lancé dans l'espace et cela avec 
une vitesse égale, mais proportionnelle. Le microbe dont la vie dure quelques secondes a parcouru 
un méme cycle d'existence qu'un homme qui aurait vécu sa vie. 


Il y ala une question d'infiniment petit et d'infiniment grand pour un observateur. Si la terre tourne 
en 24 heures et Jupiter en 9 h. 56 m., il n'y a qu'une question de propor- tion. Si demain, nous 
doubliions la grandeur de notre mesure, les proportions ne seraient pas changées. II n'y a donc que 
JN". Si, pour nous, une chose est petite ou grande, sa relativité se résume en ,,UN". Un microbe a 
vécu ses quelques secondes, et cela ne lui a pas semblé moins long que nous semble, a nous, notre 
vie. La dimension de la terre est relative a sa vitesse. Le tout est donc bien relatif mais se résume en 
UN" qui est l'infini- ment petit et l'infiniment grand. Le tout reste toujours en rapport que ce soit 
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grand ou petit. [page 44] 


Nous pouvons dire que rien n'existe d'une manieére absolue, car tout est en perpétuelle 
transformation et, comme la densité et la masse des corps varient suivant leur vitesse et que tout est 
dans un mouvement perpétuel, nous pouvons dire que la matiére n'existe pas plus que le temps ni 
l'espace. 


Pour nous, humains, qui avons la faculté d'user de cinq sens, ce moyen nous permet de constater 
l'existence d'un certain nombre de phénomenes. C'est-a-dire que nous communiquons par 
transmission. Notre sens humain croit a une existence. En effet, nos sens percoivent tout ce qui est 
perceptible par eux, car au-dela et en deca nous ne percevons plus rien. Tout ce qui est conforme a 
notre systéme, notre genre, nous le percevons. Ainsi nous voyons certaines choses de la nature parce 
qu'elles sont de la méme vitesse que nous. Leurs transformations sont, comparativement a nous, de 
la méme vitesse. Nous sommes donc susceptibles de les percevoir. Nous ne faisons donc que 
constater. Nous constatons les différences des choses par comparaison. 


Lorsque l'homme veut s'élever jusqu'a la connaissance des choses, il ne le peut que par des moyens 
abstraits, par des moyens créés par lui, mais qui n'ont de valeur que pour lui. C'est pourquoi je dis 
que l'homme a le désir de s'élever jusqu'a la connaissance des choses, car sa nature ne peut rien au- 
dela de ce qu'elle est. Mais il se crée une élévation spirituelle par la recherche des lois de la nature 
qu'il est capable de sentir. L'homme a donc créé des moyens qui lui permettent de comprendre ce 
qu'il constate au moyen de ses sens. Il a créé les chiffres pour déterminer les choses au moyen du 
calcul; le point, la ligne, la troi- sieme dimension, pour déterminer le volume. L'homme a imaginé 
une foule de moyens et les a contrélés, coordon-[ page 45|nés. Ainsi, la ligne droite lui représente 
bien ce qui n'a ni fin ni commencement. Les chiffres, également, vont a l'infini. Un segment de 
ligne est une unité de ligne, comme un segment de chiffre (un nombre). L'homme a donc recours 
aux mathématiques pour rendre compréhensible tout ce qu'il constate. Mais les mathématiques 
n’existent que pour l'homme qui veut s'en servir. 


L'homme primitif ne connaissait pas la ligne droite. I] n'en voyait pas dans la nature puisque celle-ci 
ne contient pas les mathématiques bien qu'on puisse l'établir plus ou moins mathématiquement. 
L'homme primitif n'a pu connaitre que la curviligne, or, celle-ci n'a pas de complé- mentaire et ne 
peut créer aucun rapport déterminé. Elle ne constitue aucun moyen. Elle est comme la nature méme, 
fruste, sans élévation ni civilisation. Ce qui parait para- doxal, c'est que, pour connaitre la nature, il 
faut précisé- ment avoir recours a une chose qui n'est pas du tout nature. Et ce qui est encore plus 
frappant, c'est que lorsqu'on a voulu imiter la nature, on n'a fait que du simili, donc, rien du tout de 
la nature. C'est un simple plagiat. C'est du trompe I'ceil, une chose qui n'a pas de raison d'étre. C'est 
de l'enfantil- lage. C'est pourquoi s'expliquent les tendances dans les arts. L'art ne veut pas paraitre, 
il veut dire quelque chose. Nous avons pu constater cette tendance vers la démons- tration des 
choses a travers les époques. Lorsque Michel- Ange créait une ceuvre, il avait recours a la science 
de la géométrie. A mon humble avis, il ne faut pas soumettre l'objet de nature a la géométrie. Celle- 
ci n'est que notre moyen mais qui n'est donc que notre point de vue, car si la nature peut étre étudiée 
géométriquement, elle ne contient pas la géomeétrie. Ainsi, une figure vue dans une attitude 
quelconque ne pourrait étre déterminée qu'au moyen de la troisiéme dimension bien que cette 
troisiéme dimension soit inexistante. Donc, vouloir construire une [page 46] chose par des angles 
géométriques et y introduire la curviligne de la nature, cette ligne svelte du corps humain comme 
disent certains peintres, c'est mettre en conflit deux choses qui n'ont rien de commun. Les artistes le 
sentent trés bien, de la, leurs tendances, car ils savent que bien que I'ceuvre de Michel-Ange soit 
déja un grand résultat, il n'est pas encore satisfaisant. S'il l'était, on l'aurait conservée comme cliché 
type. Si donc l'ceuvre de Michel- Ange ne peut servir comme type, la nature le peut encore moins, 


v.3 


puisqu'en la suivant servilement, on n'obtient que du chromo. 


Je sais trés bien que l'art n'existe pas, non plus que les mathématiques, mais partant du principe que 
rien n'existe, mais que nous, hommes, nous avons cinq sens que nous devons alimenter aussi bien 
que notre corps, nous pouvons avoir recours a une forme qui exprime le plus purement nos 
sensations d'esthétique. De méme que les mathéma- tiques sont le moyen le plus clair pour 
comprendre des choses démonstrativement, de méme, l'art est le plus propre pour sentir les choses 
esthétiquement. La géométrie étant la forme la plus claire pour déterminer les rapports des choses, 
on peut rendre le maximum d'esthétique par la juxtaposition des plans, des volumes. L'art n'imitera 
donc pas la nature, mais rendra une sensation d'esthétique par le moyen qui lui est le plus propre a 
sa réalisation. Or, la réalisation d'une ceuvre d'art, c'est le recours au moyen plastique pour exprimer 
une sensation esthétique. Esthé- tique, harmonie, n'existent que lorsqu'il y a des rapports, une 
coordination entre les choses exprimées. Un homme et un arbre sont bien distincts et n'ont aucun 
rapport commun. II n'y a pas de relation. Si donc on s'exprime dans une certaine plastique, il faut 
rester dans le domaine qu'elle exprime. 


Une ceuvre de peinture est donc purement plastique de la [page 47] couleur. S'il y a rapports entre 
les couleurs, qui sont le moyen par lequel on s'est exprimé, il y a harmonie. Or, harmonie est unité, 
et unité est esthéthique. Une chose n'est esthétique que lorsqu'il y a unité et une unité n'est pas 
possible sans coordination des éléments employés pour exprimer une sensation esthétique. Cela 
détermine donc bien qu'il faut s'extérioriser dans une plastique, soit pictu- rale, soit sculpturale, 
musicale ou autre. On ne peut pas y introduire une autre plastique, car introduire le volume dans la 
plastique picturale, c'est enlever le rapport de ce que réclame I'unité. C'est ainsi que le dynamisme 
n'a rien de commun avec la plastique picturale, sculpturale ou musicale. Les rapports des couleurs, 
les rapports des lignes servant a diviser le plan d'une maniére harmonieuse ow |'on désire composer, 
sont uniquement du domaine de la plastique de l'art pictural. Tout accessoire objectif est nuisible a 
la plastique pure, étant donné son attraction avec la dominance locale. Tout cela constitue déja une 
impureté et est inexistant dans l'harmonie ou unité absolue, ensuite par le manque de coordination 
avec les objets qui l'entourent. 


A travers les ages, les artistes ont senti cet obstacle. Mais étant donné que les arts étaient toujours au 
département de |'objet, l'artiste n'a pu que changer d'objet. De la, les diverses époques et les diverses 
tendances pour extérioriser ce qui devait étre universel et absolu. Enfin, la loi de l'esthétique, libérée 
de toute chose attractive, la joliesse, la sentimentalité, n'est plus que la vérité plastique et esthétique. 


Nos ancétres n'étaient cependant pas exempts du pressen- timent de l'unité et nous pouvons 
remarquer, dans les coeuvres de Vander Weyden, par exemple, une préoccu- pation de la division du 
plan. Les toiles de Vander Weyden sont toutes divisées suivant le principe de l'unité, [page 48] mais 
le Maitre a combiné, dans le principe, l'histoire locale d'une religion. Une religion étant 
philosophique, Van der Weyden trouvait une coordination entre une histoire philosophique et la 
division de la toile. La passion et la ferme croyance de l'existence d'une force supréme : la Trinité, 
les passions selon St. Jean et les paroles du Christ, lui donnaient la certitude de l'existence de l'unité 
sur laquelle toute son ceuvre est basée et dont elle porte la caractéristique. Dans la religion, il y a un 
principe d'unité mais qui, malheureusement, est matérialisé en des person- nages. Ne sachant pas 
faire abstraction du sujet religieux, Van der Weyden, tout en gardant le principe de l'unité et de ses 
lois, n'a pu faire abstraction du sujet, ce qui rend son ceuvre locale et au département de l'histoire 
d'une religion. C'est a cause de sa grande piété que l'ceuvre de Van der Weyden est grande, non par 
le sujet qu'il exprime ou représente, mais par le principe éternel qu'il y a introduit. Une toile est un 
segment de l'espace. L'espace n'a ni commencement ni fin mais lorsque nous voulons provo- quer 
une sensation esthétique, et cela par le sens de la vue, nous devons recourir a des données qui ne 
sont pas proprement dites conventionnelles, mais qui sont les moyens de matérialisation de notre 


v.3 


pensée. Et afin de de communiquer notre pensée, nous devons pouvoir les manifester dans le 
domaine qui en rend le plus le caractére. Nons savons que l'unité existe et qu'elle est démontrable 
par divers moyens mais, pour avoir recours a un moyen, il faut le prendre dans le domaine qui lui 
est propre. 


Les mathématiques sont un moyen. L'infiniment petit et l'infiniment grand sont démontrables par 
les chiffres. 


Les chiffres, ou les nombres, sont des produits du cerveau comme les arts, les sciences et la 
philosophie. Ils sont comme la troisiéme dimension, des moyens, pour 1'étre humain, de démontrer 
l'état et la marche des choses. Par [page 49] leurs combinaisons de 9 chiffres, plus le zéro, nous 
parve- nons a démontrer I'invisible et méme l'incompréhensible. Outre le simple calcul, nous 
jonglons avec les chiffres pour en extraire la racine carrée, la racine cubique, la racine 4°, 6°, 8°, 9°, 
les logarithmes. Or, comme tout se tient et que chaque science montre une face de I'unité, il s'ensuit 
qu'il faut connaitre les sciences pour connaitre l'unité. Cependant, chaque science, en particulier, est 
un moyen pour analyser l'unité. Ce tout trouve son départ de ,,UN" que nous pouvons appeler 
l'unité. Le point est l'image de l'infiniment petit et l'infiniment grand. Si nous agrandissons le point, 
nous voyons apparaitre un cercle. Comme tout est divisible, nous pouvons aussi diviser le cercle. 
Nous pouvons le diviser en 360 degrés ou bien en parties égales : 10, 100, 1000 etc... Nous pouvons 
aussi le diviser en loga- rithmes des nombres et nous arrivons ainsi a la découverte merveilleuse de 
Arnauld-Paineau qui a trouvé, par le moyen de cette division du cercle ou logarithme des nom- bres, 
dont les divisions intérieures vont vers la droite et les divisions extérieures vont vers la gauche, la 
réalisation de tout calcul dont je fais mention plus haut. Si j'ai tenu a vous en parler, c'est que cette 
decouverte nous démontre d'une maniére flagrante, l'existence de l'unité, que tout se tient et que le 
moyen des nombres nous le prouve. 


Je sais bien que la matiére n'existe pas, que tout est en transformation perpétuelle que tout obéit a la 
relativité, mais, je le répéte, l'homme a trouvé quelques moyens qui lui permettent de présenter a 
nos sens, la réalité d'une chose que nous ne pouvons percevoir parce que notre systéme sensoriel 
n'est sensible qu'a des vibrations d'une fréquence donnée. Ainsi, l"homme nous met en contact avec 
certaines lois qui guident le tout et nous montre l'existence du vrai. Dés que nous connaissons ces 
lois, nous pouvons analyser la nature, la voir telle qu'elle est [page 50] et méme au-dela. C'est en 
cela que l'art de la couleur sui- vant sa loi et non suivant l'objet est la maniére par excel- lence de 
manifester l'esthétique dans son sens propre, car la couleur de l'objet ne sera jamais qu'une 
manifestation typique et locale, dépourvue de l'unité absolue et ne gar- dant jamais qu'un caractére 
typique local. 


J'ai dit que les ceuvres de Van der Weyden sont toutes divisées suivant le principe de l'unité. Je 
soumets donc deux ceuvres de ce maitre a votre examen. L'une est le tryptique ,,Descente de croix" 
l'autre : ,,Les sept sacrements". 


L'euvre ,,Descente de croix" a été composée dans la ligne. 


Partant d'un segment de ligne, (donc la ligne droite d'une longueur déterminée: 16,8 par exemple,) 
divisons cette ligne par le milieu, soit : 8,4 pour chaque partie. Elevons une perpendiculaire sur le 
milieu de la ligne et nous formons deux angles de 90 degrés. Cette perpendiculaire a une hauteur de 
7,8. De son extrémité on trace une ligne allant aux deux extrémités de ligne de base de la longueur 
de 16,8. Ce méme dessin se renverse, ce qui forme le plan de la surface totale de la toile qui est 16,8 
x 7,8. Le ren- versement du dessin nous donne également la division de la moitié et dans le sens 
horizontal du plan. Elevons deux nouvelles perpendiculaires sur les croix formées par le 
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renversement du dessin, et nous aurons la division qui forme le triptyque, donc, un panneau de 
milieu et les deux panneaux de coété. On peut ainsi constater dans quelle forme géométrique ce 
tryptique a été composé. La ligne grasse nous la montre par la diagonale du plan du centre, 
diagonale qui forme angle avec la diagonale des plans de I'aile droite et de l'aile gauche. Ces deux 
ailes forment ensemble la méme surface que le plan du centre. 


[page 51] 


Dans un plan de 16,8 x 7,8 (soit le rectangle 1.9.4.1. du graphique ci-contre) Van der Weyden, étant 
en présence d'une surface déterminée, et voulant composer dans un triptyque, a cherché les rapports 
les plus parfaits qui l'ont amené a trouver la largeur du cadre qui, lui-méme, deve- nait relatif a la 
surface totale. 


Donc, Van der Weyden a pris ce rectangle et l'a divisé longitudinalement en quatre parties égales par 
les lignes : 12.P 14.N 16.L. Cette division, comme nous le disions précédemment, vient du 
renversement du triangle 1.14.1. qui devient 9.N.A. La combinaison de ces deux triangles est la 
superficie totale de la composition et améne tout naturellement les divisions du triptyque. 


Van der Weyden a déterminé le centre de chaque aile (quart droit et quart gauche) en menant les 
deux diago- nales. Les centres se trouvent donc aux points X et X'. Pour l'unité de la composition, 
l'artiste a mené une ligne du point X au point A et une autre ligne au point I, soit le triangle A. X. I. 
et il a fait de méme au point X', amenant le triangle 1. X'. 9. 


Le cadre émane tout naturellement de la combinaison de toutes ces lignes. Van der Weyden n'a pas 
fait un cadre arbitraire, 


Vous remarquerez, dans le graphique, que le cadre est formé aux lignes 9.10 11.13 15.17 18.A. et 
d'autre part, en A.B. H.I. 


Ces dimensions ont été déterminées par le moyen suivant: 


1° La ligne 11.9 du cadre se trouve a l'intersection des lignes 9.X". - 1.12. 

2° La ligne 13.0. du cadre se trouve a l'intersection des lignes 6.14. 12.11. 

3° La ligne 15.M. du cadre se trouve a l'intersection des lignes 16.N. -14.D. [page 52] 

4° La ligne 17.K. du cadre se trouve a l'intersection des lignes 16.1. - A.X. 

5° Le cadre du haut, soit la ligne 8.B., se trouve a l'inter- section des lignes P.16 15.M. d'une 
part et, d'autre part, a l'intersection des lignes 12.L. - 13.0. 

6° Le cadre du bas, soit la ligne 2.H. suit le méme mouvement que le cadre du haut mais par 
le phéno- méne du renversement. II se trouve donc a I'inter- section des lignes P.16. - 
D.13. d'une part et, d'autre part, a l'intersection des lignes L.12. M.15. 

7° La ligne 18. -. du cadre de droite vient de la com- binaison des lignes 7.C. -16.1.- X.A. 
La ligne 7.C. est créée en menant une droite par tous les points de l'intersection 
mentionnés aux 1° - 2° 3° 4° ci-dessus. Cette ligne coupée par la ligne L.A. donne, aux 
points d'intersection, la verticale 18.J. 

8° De méme pour la ligne 10.R. du cadre de gauche qui se trouve a l'intersection des lignes 
t.7. 2.9. 


C'est donc dans ces divisions de la surface de 16,8 x 7, 8, que Van der Weyden a composé son sujet. 
On peut remarquer qu'il a strictement observé ces divisions et qu'elles font la beauté de la 
composition. Si on continue la loi de la division, on ne tardera pas a constater combien tout est bien 
voulu et trouve sa raison d'étre. 

Pour ce qui concerne le triptyque, ,,Les Sept sacrements" celui-ci a été composé dans le triangle 
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équilatéral. La sur- face déterminée joue donc son réle car une composition dans le triangle 
équilatéral aura d'autres effets que ceux que nous venons de voir et qui sont le résultat du probleme 
de la composition sur un segment de ligne dont la longueur est 16,8. Il suffit de regarder les deux 
ceuvres pour en constater la différence de composition qui git, comme je [page 53] viens de le dire, 
dans la base du probleme que le composi- teur a résolu. 


Voyons la composition du triangle équilatéral. 


Le triangle équilatéral est une surface plane dont le centre se déplace par rapport a la composition. 
Tout le triptyque de Van der Weyden nous le montre déja par sa présen- tation. Les deux angles de 
gauche et de droite en haut sont inoccupés, ou mieux dit, restes vides. Ces deux vides travaillent 
cependant plastiquement et esthétiquement. Pour la raison de ce genre de composition il a fallu faire 
en sorte de créer une harmonie comparativement aux deux vides. C'est-a-dire que les deux vides 
agissent sur le plan total, imposaient une division du plan du milieu et dans le haut de la toile, la ot 
se trouvent les deux vides. C'est la croix qui nous donne cette division. La raison est celle-ci: Le 
plan total est une division X. Si je créais deux vides de chaque cété dans le haut de la toile et d'une 
grandeur de 2/5 de la hauteur totale, et si je répétais ces 2/5 comme division dans le reste de la 
surface totale, il resterait 1/5, dans le bas de la toile nous aurons alors une composition monotone. Il 
a donc fallu une division de 1/5 dans le haut de la toile, la ot: les deux vides se trouvent, et la croix 
nous la donne. Cette division agit plastiquement de facon immeédiate sur notre sens esthétique, a la 
vue de cette ceuvre, car si Van der Weyden avait fait cette division a la hauteur du vide, elle aurait 
coupé la toile en deux, ce qui aurait été pauvre alors que maintenant cette dimension est purement 
esthétique. Elle a encore l'action suivante : elle déplace le 1/5 qui se trouve au bas de la toile vers le 
haut et donne les 4/5, d'oti son caractére d'élévation. Si la croix était 4 la hauteur des deux vides, la 
toile aurait été appauvrie par le fait des séparations des 2/5 et 3/5. Mais pour lier les deux ailes avec 
le centre, Van der Weyden a indiqué les hauteurs des fenétres par les lignes qui |page 54] marquent 
les deux vides de chaque c6té et il a pris, pour centre de la toile méme, les pieds du Christ. Par 
l'analyse, nous pouvons voir l'heureuse harmonie de division de cette ceuvre dont le but est d'étre 
composée dans le triangle épuilatéral. 


Le triangle équilatéral a une allure particuliére qu'il est nécessaire de connaitre afin de pouvoir 
composer dans le caractére qui lui est propre. 


Lorsqu'on trace les bisectrices de chaque angle on obtient le lieu géométrique du triangle 
équilatéral. Si de la base du triangle, on méne a ses deux extrémités des perpendi- culaires jusqu’a la 
hauteur du sommet opposé, on forme une surface dans laquelle on peut tout composer dans le 
caractere du triangle équilatéral. Les lignes AD-BE traversant les deux cotés de l'angle du sommet 
coupent les deux cétés de la surface totale et indiquent l'endroit qui forment nos deux vides partant 
du cadre comme extrémité. En tracant les diagonales de la surface du plan entier, soit AG-BH on 
verra que l'on coupe les cétés du triangle équilatéral et qu'elles donnent également l'endroit des 
deux vides ainsi qu'en tragant une ligne du milieu de chaque petit coté de la surface a l'angle 
opposé, soit IH-GJ. 


A l'intersection de ces mémes lignes et des cétés du triangle équilatéral renversé GFH se trouve 
l'endroit ou commence la toile des deux ailes du triptyque. Les lignes MN et OP donne la superficie 
de la toile du milieu et sont créées par la ligne KL qui passe par l'intersection des lignes IH-FG et 
GJ-FH et qui coupent le triangle équila- téral ACB. Si on continue les subdivisions de cette surface 
on pourra remarquer le souci que Van der Weyden avait de la bonne composition. 


v.3 


[page 55] 


Lorsqu'on est bien conscient de ces données et de ce que c'est que la plastique de l'art, on comprend 
aisément leur intérét et l'on verra ot les connaissances de la plastique pure nous méneront. Si l'art 
pictural et l'art sculptural obéissent a une loi mathématique, il ne pourra trouver place que dans une 
surface ou un volume mathématique- ment équilibré. La peinture de chevalet construite pour le 
souvenir, pour exprimer une histoire rattachée, en quelque sorte, au sujet ayant toutes les qualités de 
choses typiques, ne sont pas de plastique pure et ne peuvent exprimer une sensation esthétique. 


Mais il ne suffit pas de savoir en quoi consiste la plastique d'art. I] faut encore savoir composer. I] 
s'agit donc bien de l'art dans toute la conception du mot. Celui qui sait faire une addition, une 
division, une multiplication et une soustraction, ne connait pas encore les mathématiques. Il ne 
pourrait méme pas se dire comptable. Il faut donc savoir créer. Mais l'art nouveau a seulement sa 
réelle valeur lorsqu'il forme harmonie, lorsqu'il forme ,,UN,, avec l'architecture, la sculpture et la 
peinture. Une surface n'a une raison d'étre déterminée que relativement a une autre surface. II en est 
de méme pour le volume. Une architecture mathématiquement et esthétiquement établie, sera donc 
le lieu ot tous les problémes devront se résoudre. 


La division du terrain sur lequel se dresseront les plans qui, équilibrés les uns par rapport aux 
autres, formeront un volume esthétique qui sera notre architecture. La division des plans, 
l'emplacement et la superficie des portes et fenétres, sortes d'ouvertures qui devront étre équilibrées 
par rapport au plan qu'ils occupent. Tout doit 


étre soumis a une loi mathématique et esthétique. La peinture, couleurs apposées sur les surfaces: 
murs, portes, fenétres etc... devront obéir aux lois de la couleur et répondre a la surface qu'elles 
doivent occuper. La division [page 56] par la ligne et les couleurs des surfaces des murs, devra étre 
équilibrée de méme que nos portes et fenétres. Les couleurs apposées sur les meubles, et les 
meubles mémes, devront étre en harmonie équilibrée avec la place ou ils figureront. La dimension 
des meubles, leur emplacement, tout doit obéir aux mémes lois. L'ameublement, portes et fenétres, 
cheminées, sont compris dans la sculpture, de méme que tous volumes qui trouveront place dans un 
local. 


Cette conception doit nous amener a un art universel, mais il serait prématuré d'en donner en ce 
moment un spécimen. II faudrait disposer d'une trop grande somme d'argent pour pouvoir la 
manifester et, encore, l'époque n'est pas venue. Mais que le temps soit la: la plastique pure des arts 
nous menera a une esthétique absolue et universelle. 


Il est impossible, en une simple brochure, de faire une démonstration plus approfondie. Nous vivons 
a une époque de transition. 


Tout progresse, tout évolue et le temps n'est pas bien loin ot l'art et la science formeront un tout 
homogene. 


Menton, octobre 1921. 
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